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el Mhticistno musical español en el siglo X^'I (l), publicamos ahora 
un tratado de Canto de Organo, que pertenece á la misma centuria, y se 
encuentra manuscrito en la sección española (n* 219) de la Biblioteca 
Nacional de París. Aunque bien lo advertirá el lector por poco que 
hojee este volumen, no estará de más afirmar desde luego q\ie se trata 
de oosa muy diferente de la música cual se entiende hoy en día; por¬ 
que en efecto el libro que á contlnuarióii publicamos es de aquellos que 
no se pueden leer con provecho sin prescindir de las preocupaciones 
actuales, ó sea de esas ideas falsas bajo todos conceptos según las cuales 
la música solo viene á ser «el ruido más agradable». ¡Cuán lejos esta¬ 
mos ahora de aquel ideal antiguo que colocaba á la enseñanza musical 
en primer término, por considerarla tan necesaria para la cultura del 
espíritu, como pudiera ser la Retórica ó la Geometría! Y si nos remon¬ 
tamos desde la Edad Media en la que la Música era una de las « siete 
artes liberales » basta la antigüedad griega, bien podemos leer en 
Aristóteles (2j estas sustanciosas frases donde se revela con claridad 
la doctrina de la imitación : « | Se debe tomar la música como el 
« vino, como nos abandonamos á la embriaguez, como nos entregamos 
« á la danza? Hay gentes que no la estiman de otra manera. ¿ Pero 
« no es más bien la música uno de los medios de llegar á la virtud?... 
« ¿ Y no pueíle influir en las almas, acostumbrándolas á un placer 
«noble y puro?... La música es un verdadero goce, y como la 
«virtud consiste precisamente en saber gozar, amar, odiar como 
«lo quiere la razón, síguese de ahi que nada merece mejor nuestro 
« estudio y nuestros cuidados que el hábito de juzgar sanamente 
« de las cosas y de encontrar nuestro placer en honestas sensaciones y 
« eti acciones virtuosas. Ahora bien, nada hay tan apto como el ritmo 


(1) Cf. Henri Collet, le Mys^ticisme Mxisicol Eepagnol <i« XVI* siéele. Thése 
principale pour le doctorat és-leUres. París, F. Alean. 1918. 

(8) PoUtiea. Lib. V, cap* IV. 
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« y los cantos de la música para imitar con la mayor realidad posible 
« la cólera^ la bondad, el valor, la sabiduría misma y todos los sentí- 
< miemos del alma, asi como también los sentimientos opuestos ¿estos.» 

Hemos intentado demostrar en oli^ lugar(l) que las precitadas pala¬ 
bras pudieron servir de lema á la escolástica musical que tanto esplendor 
tuvo en la España medioeval y en la del siglo de oro. Pues bien nuestiK) 
Tratado no se aparta de la tradición más conservadora en este sentido; 
antes procura huir de cuanto no sea comentario especiñeo y descripción 
práctica, y la preocupación del método más austero se nota en la expo¬ 
sición cientifíca. 

Pero más vale aun el libro del preceptista anónimo, palique entre la 
literatura musical de los siglos XVI y XVII descuella con singular 
mérito. No existe en efecto documento coetáneo de tanta importancia y 
claridad. Hoy mismo les seria muy provechoso á los músicos el enterarse 
de las reglas de contrapunto contenidas en nuestro volumen, que bien 
podrían descubrir en ellas el origen de su propia ciencia de que se 
vanaglorian con manifiesta exageración, puesto que no se inventó nada, 
¿ntes bien se retrocedió en cuanto á técnica pura contrapuntíslica, desde 
la formación de la polifonía á nuestros días. 

Por lo tanto tenemos á la vista un documento único y que, por movei*se 
en el círculo de la ciencia más severa y adelantada, no deja de perma¬ 
necer aferrado á la tradición escolástica de Aristóteles, Boecio é Isidoro 
de Sevilla. Asienta en términos expresos los propios principios filosófi¬ 
cos de los sobredichos maestros, y sin las pesadas extravagancias de la 
mayoría de los especulativos españoles que como Bermudo anuncian la 
venida de Cerone (2), se mantiene en los justos límites de la teoría pura 
y exclusivamente musical. Sin ninguna inútil complicación y tampoco 
ninguna de esas extravangancias de los últimos tratadas del siglo XVI, 
se nos revela con una sobriedad que bien puede haber sido inñuida 
por la autoridad de Lefévre d'Etaples (3) á quien más de una vez saca 
¿ colación. 

Sea loque fuere, nuestro Tratado es una muestra de loque pudieron 
realizar en pro de! arte práctico los preceptistas de la Estética musical 
más elevada. Bien se conoce que el autor es. un teórico, orgulloso de su 
propia ciencia, pero en vez de acantonarse en el terreno especulativo, no 
se niega á dar reglas de aplicación. Cierto es que al haberle conocido 
pudiera impugnarle un Juan de Espinosa, por ejemplo, que llamaba 

(1) Cr. nuestro libro precitado, cap. 1 y V. 

(2) Aquel legislador del malgosio que compuso el harto celebrado Uclopeo 
(Nápoles, 1613). 

(3) Tratadista francés, muerto en 1536. Pedro Ciruelo fué discípulo suyo. 
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« siervos de la música » á los raeros prácticos como Gonzalo Martínez 
de Bizcarg^ui (1); pero fuera de que no se notan huellas de que su obra 
haya sido conocida en aquel tiempo — sin duda por haber quedado ma¬ 
nuscrita — no tiene nuestro autor las audacias y atrevimientos que el 
capellán de Burgos, y se contenta con ser sabio iradicionalista y tan 
respetuoso de lo antiguo como prudente en cuanto asevera. Hasta en 
su estilo no busca las elegancias de un Duran o de un Milán sino que va 
siempre á lo más claro y preciso. Nunca aparece en su obra el huma¬ 
nista, pero si el escolástico más atento á la idea que no ú la forma 
exterior. 

Por estas y otras razones que seguiremos exponiendo á medida de 
que vayamos entrando en el conocimiento del asunto, nos pareció digno de 
ser publicado el Tratado de Canto de Organo manuscrito en la Biblioteca 
Nacional de París, con ser además el único de este género que posea dicha 
Biblioteca. K1 publicar texto espailol tan importante nos obligó á acom¬ 
pañarlo con notas y comentarios en lengua española. ¡Ojalá podamos al 
restituir á su patria una obra por muchos conceptos signiheativa aunque 
olvidada y aún ignorada por ella, tributar un humilde homenaje de 
agradecimiento á la noble nación española y ú sus hijos má^ ¡lustres 
en la ciencia dei « número ». por la atnable acogida que se sirvieron 
dispensarnos durante nuestra larga estancia en España como pensionado 
del Gobierno francés! 


(1) Cr. nuestro libro procíiado, 
peoto del temperamento en 


París, Mayo de 
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/' Descripción del Manuscrito. 


El Sr. M<^8lií^átíó>'fen’su Catálogo de los Manuscritos esfjañoies y 
porluguesps (1), describe asi el « Tratado » que vamos á publicar : 
« Tratado de Canto, dividido en tres libros. El primero (fol. 1-13) está 
« consagrado al « canto d’organo el segundo (fol. 13-62) al « contra- 
« punto »: y el tercero (fol. 62 V‘’-84) á las « proporciones ». Este 
« último resulta incompleto al fínal y se acaba con estas palabras : 
« Mas si quando sera dividido en dos semitonos menores continuos o 
« iuotos el uno al otro y la coma después de ellos... » 

» En el fol. 13 invoca el autor la autoridad de Santiago Lefevre 
« d’Etaples (muerto en 1536) : « y primero veamos que cosa sea conso- 
« nancia según Yacobus Fabcr Stapulensis ». El texto de este manus- 
« crito está recargado con notas marginales y correcciones. 

» En el fol. 1, léese el nombre de « Desportes ». Papel 85 hojas. 
« 278 milímetros sobre 205. ivj* centuria. — (Clasificación de 1860, 
« n* 210; Ant. fondo, n® 7817). — » 

£1 Tratado tiene la encuadernación de la Biblioteca Kcal donde vino á 
parar hacia el año de 1862, según consta del Catálogo establecido por 
Nicolás Clement en el mismo año. Efectivamente, en el trabajo del 
Sr. D. H. Omont, titulado : Antiguos Inventarios y Catálogos de la 
Biblioteca Nacional (2), reprodúcese el Catalogue Librorum. manus- 
criptorum ¡ Bibliothecae ltegiae\Auctore Nicolás Clemení, itiS2,y el 
n"7817 de los « Libros italianos, españoles, alemanes,etc., io-folio medio- 
cri (3) » señala (4) un « Libro de organo, en español (Carcavy, 15) ». 

Sabemos por Leopoldo Delisle (5) quién es Pedro de Carcavy : Juan- 
Bautista Colbert le dió el cargo que desempeñara Varillas en la Biblio¬ 
teca del Rey por el año de 1663, y Carcavy actuó de Conservador — pues 




(1) Faris, Inip. Nac.. mdcccxcii. Seuciún : Ciencias y Artes, [111]. Esp. 219. 

(2) Cf. T. IV. La Biblioteca Beal en París en el siglo xvii. l<r folleto. París. 
E. Lerout, 1911. 

(3) P. 28. 59. 

H) P. 57. 

[5) Cf. El« Cabinet » de los Manuscritos de la Biblioteca Imperial, por L. Delisle. 
París, Impr. Imperial, mdccclxviu. 
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no consiguió nunca dicho título — hasta la muerte del ministro, á conse¬ 
cuencia de la cual fué sustituido por Baluze y el abale Gallois, bajo el 
ministerio de Louvois. A Carcavy le ayudó en su cargo, por cierto 
dificilísimo, el erudito Nicolás Clómcnt quien incluyó en su Catalogus 
la lista de unos veinte volúmenes de la biblioteca particular de Carcavy, 
ocupando nuestro Tratado el n» 15. 

¿De dónde venia libro tan especial, á qué fecha se remonta y quién 
fué el autor? Estos son datos á los que dedicaremos más tarde nuestra 
mayor atención. Lo que si podemos decir desde ahora es que bien se 
explica el hallazgo en Francia de nuestro Tratado por su aspecto y 
aparato científico, que revela muy á las claras un origen francés. 

No cabe duda, en efecto, que el autor del « Tratado » se inspiró en los 
tratadistas franceses de escolástica musical, y hasta pudo hal^er cursado 
en las aulas parisienses, pues bien se evidencia nuestra hipótesis por la 
índole del método en uso, y el carácter de las citas. 

Sea lo que fuere, el preceptista del < Tratado de Canto de Organo » 
posee una letra muy clara y elegante. Los pentagramas se nos presen¬ 
tan según la más absoluta exactitud gráfica en cuanto á las llaves y 
accidentes y tanto en ellos como en el texto se advierten con facilidad 
las numerosas adiciones ó correcciones que se nos antojan contempo¬ 
ráneas en su mayor parte. 

Dijimos de nuestro manuscrito que se nos ofrecía con todos los signos 
que caracterizan lo escritura propia del siglo xvi. En efecto, consta de 
una letra — trazada con Unta negra sobre papel de trapo — que es la. 
tradicional enti'e los eruditos, es decir la cursiva derivada de la huma¬ 
nística gruesa y rápida, con las astas refoi'zadas y encorvadas (1). Hay 
confusión continua entre la y la f ó u, la / latina y la p ó z, la j y la i 
ó y, la c y la g, la j y la x, la m y la n ante una consonante. Liganse 
perpetuamente los vocablos sobi'etodo los artículos y partículas con los 
sustantivos. Las abreviaturas son las de la época, ó sea por suspensión, 
por contracción, por letras sobrescritas y en ño por signos especiales, 
cuales son una colilla que sustituye las sílabas er, ar, ro, etc..., el gua¬ 
rismo 9 que se pone en vez de la terminación us, otro como guarismo 
parecido á 3 que significa ^ue. La letra aislada (.6’.) quiere decir ó'ci/jce/. 

En fin la puntuación no admite sino el punto, el doble punto, el punto 
con guión, y las rayitas que valen tanto como las comas. Ignóranse desde 
luego las reglas de la acentuación cualesquiera sean. Las cifras son 
árabes, y las notas de música pertenecen á la notación proporcional y 
blanca cual nos la transmitió el siglo xv ; las claves de ut, fa y sol se 
unen á las indicaciones del « tempus perfectum et imperfeclum », y la 
nomenclatura es la de Guido Aretino. 


(1) Cf. M. Prou. Manual de Paleografía, p. 2®. 
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¿ Quién puede ser el autor ? — Ojeada sobre 

los tratados contemporáneos. 


Hemos apuntado ya que nucstm <iTrata<Ío » perteneció á la Biblioteca 
de Carcavy, Bien pudiera éste tenerlo ora lie la biblioteca de milord 
Hapton que compró pop 3321 libras eu el año de lOlkl, ora de la herencia 
del ilustre matemático Fermat. 

Xo insistiremos empero en la primera suposición, pues ningún catá¬ 
logo señala la presencia del « Tratado Con mayor razón nos ate¬ 
nemos ala segunda, |>nes el famoso sabio y conséjelo en el Parlamento 
(le Tolosa dejó á Carcavy muchos libros inéditos entre los cuales pudo 
existir algún que otro manuscrito español. Al tratar en el Diario de los 
sabios(1) de los « manuscritos inéditos tie Fermat» el Sr, I). O. Líbri 
citaba el primer volumen de la misma publicación en el que,con la fecha 
de 9 febrero de 1G65, se publicaba una noticia biográúca del insigne 
matemático que acababa do morir(2). En este « Elogio» se leían estas 
palabras ; « Entretenía [Fermat] tan esti^cha amistad con el Sr. de 
Carcavi mientras eran colegas en el Parlementode Tolosa, que habiendo 
sido el confidente de sus estudios, aun queda hoy depositario de todos 
sus más hermosos manuscritos(3)». Ignórase el númeix) de estos últimos, 
pero bien podría ser que formara parte de ellos nuestro € Tratado > que 
al fin y al cabo se refiere á matemáticas y llevaba sobre los demás libidos 
de música teórica la ventaja de ceñirse pura y exclusivamente á lo cien¬ 
tífico ; porque se sabe con certeza que Fermat fué muy aficionado á lo 
español. En el propio número del Diario de los sabios de 0 de Febrero 


(1| Cf. le « fournal den 6'afan<i ». Année 1S39. Sepicmbre. 

(2) Cf. le • [ovrnal des S<;araHn^ du Lundy 9 Févríer MDCLXV. par le eíeur de 
Hsdovvillk». P. 69 ^ 9 . : Eloge de Mon^iecr db Feruat. Conseíller au Farleraeat de 
Toulouse. 

(3) lbid„ p. 69. tt Mais 11 auoii lié voe axnítié si estroíte auec M. de Carcaui, pen- 
dant qu'iU eéioient contréres daos le Parlement de Toulouse. que comme il a esté 
le conddent de ses estude$, íl osi cocore auiourd’buy le déposiiaíre de tous ses 
beaui escrits. » 
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de 1605(1) se nota el párrafo siguiente : «Lo más asombroso fué el 
que, con toda la fuerza de espíritu necesaria para sostener las cualidades 
excepcionales de que acabamos de hablar, tuviera todavía [Fermat] tan 
prodigiosa delicadeza de espíritu que componía versos latinos, franceses 
y españoles con la misma elegancia que fuera suya si viviese en tiempos 
de César Augusto, y hubiese pasado la mayor parte de su vida en la 
corte de Francia y en la de Madrid. » 

Quien hacía versos en el idioma castellano y coleccionaba libros de 
matemáticas ¿no tendría acaso en su biblioteca un manuscrito español 
referente á la mtis honrada entre las entonce.*» llamadas disciplinas del 
« quadrivium » ? 

Pero aún nos es licito formular otra hipótesis con ocasión de la firma 
de la hoja primera que dice el nombre de « Desporte ». Aunque puede 
ser que no signifique nada ó que sea la de un lector cualquiera, no deja¬ 
remos de consignar el hecho de que hubo en los siglos XVI y XVII dos 
bibliófilos ilustres que bien pudieron ser los felices propietarios de 
nuestro « Tratado >. Por una parte tenemos al abate de Tirón, Phi- 
lippe Desportes cuyos libros fueron recogidos con los de Laurent Bochel 
por el canciller Séguier, y vendidos luego en 1672, poco después de la 
muerte de este gran hombre (2). 

Por otra, no dejaremos de recordar al poeta y erudito Philippe des 
Portes que poseyó la abadía de Bonport, en la diócesis de Evreux, 
donde murió á 6 de Octubre 1606(3), y que tuvo entre manos la tan 
celebrada biblioteca de Bonport, trasladada en 1683, h París, por 
orden de Colbert. Pero, en el estado o inventario de los 87 volúmenes 
de Bonport, hecho por Baliizc, sucesor de Carcav v, en el mes de Mayo, 
no se hace mención .sino de un « Boetius, de música ». Ahora solo 
quedan en la Nacional unos 65 volúmenes de Bonport. A pesar de todo, 
pudo nuestro « Tratado » haber sido hojeado {>or Desportes en Bon¬ 
port (4). 

Sin embargo ésta y las precitadas suposiciones nada nos enseñan 
respecto del autor de nuestro libro. La falta de portada y la supresión 
de las últimas hojas imposibilitan las afirmaciones certeras. Lo único 
que sepamos de fijo es que nuestro tratadista vivió en la xvi* centuria 
puesto que con claridad nos lo revela su letra. Pero ni el nombre ni la 
fecha exacta creemos se podrá descubrir nunca, porque ni el libro deja 
un solo momento de conservar un aspecto rigurosamente objetivo, ni le 
saca á colación alguno entre los críticos ó historiadores contempo- 


(1) Ibid., p. 79. • Mais ce qui est le plus surprenant, c’est qu'avcc toute la forcé 
d'esprit qui estoit oécessaire pour soutenir les rares qualités doni nous venons de 
parler, il anoit encore une sí grande delicatesse d'esprit qu’il faisoit des vers latins, 
francois di espagnols auec la mesme elégance que s'íl eust vécu du tenips d'Auguste 
et qu'il eust passé la plus grande partie de sa vie á la cour de France í á celle 
de Madrid. > 

(2) Cf. Dbuslb, op. cit. T II, pp. 81 y 360. 

(3) Cr. Gallia ehristiana. X!, 669. 

(4) Cf. Dblislb, op. cit., T. I., pp. 534-539*542. 
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Táñeos. En naciendo encontró la muerte, ya porque el autor no tuviera 
medios para publicarlo, ya porque se io llevó ú Francia donde se quedó 
como sepultado hasta nuestros días. 

Es muy sensible el que no tengamos hoy la posibilidad de conocer la 
Opinión de un músico del siglo de oro, tocante al contenido de nuestro 
« Tratado », pues sin duda alguna seria instructiva. A juzgar por su 
índole práctica, bien pudiera ser que se desatara contra el autor uno de 
los defensores ai-dientes de la especulación; pero en cambio su escolasti¬ 
cismo esencial le granjeara las simpatías de los teóricos. Sea lo que 
fuere, nuestro « Tratado » pasó dcsapei'cibido entre cuantos se escri¬ 
bieron en el trascurso del siglo xvi. 

« A fines del siglo xv, y primeros años del xvi, escribe el 
Sr. Menéndez y Pelayo (1), se multiplican extraordinariamente estas 
reglas de canto llano, generalmente de pocas hojas, y predestinadas 
por esto, y por el continuo uso que de ellas debía hacerse entre los 
maeali-os de capilla, á convertirse, como hoy lo están, en singulares 
rarezas bibliográficas. Entre sus autores descuellan Domingo Marcos 
Duran, autor del célebre tratado Lu.v Bella, que él mismo comentó, 
tiuillermo de Podio o Despiiig, Moséii Francisco Tovar, Alonso Spa- 
hon, Gaspar de Aguilar, Alfonso del Castillo, el montañés Diego del 
Puerto, que tituló su obra Porlits Musicae, Fr. Bartolomé de Molina, 
Juan de Espinosa, .luán Martínez, y en tiempos posteriores Loyola 
Guevara, Juan Francisco Cervera, Correa de Arauxo y Andrés de 
Montserrate, alcanzando los dos últimos al siglo xvii, etc... » 

Nótese aquí que nuestro teórico no trata del canto llano sino que 
se dedica con extensión al canto de órgano ó figurado que es una forma 
muy adelantada del arte musical religioso , y de ahí se deduce ya que 
hubo de escribir en la época de apogeo de la ptdifonia gótica española, 
es decir en la segunda mitad del siglo xvi. Si se añade á esto que 
cita á Jacobo Fabro Stapulense. aquel comentador de Boecio muerto 
— según hemos dicho — en 1530, como valiéndose de una autoridad 
consagrada y clásica, confírmase nuestra opinión precedente. Nos 
inclinamos á admitir que el autor desconocido del « Tratado de 
Organo » es posterior á los tratadistas de canto llano, anterior á la 
publicación de los sensacionales De Música Ubri septem de Francisco 
Salinas (1577j — porque es inexplicable el que nuestro musicólogo no 
cite al admirable ciego á quién dedicó Fray Luis de León su Oda — 
y contemporáneo ile los vihuelistas que escribieron también con cifra 
música polifónica o sea canto de órgano. 

Prescindiendo por el momento de la cuestión de las citas sacadas por 
el tratadista anónimo de los más célebres maestros, intentaremos revis¬ 
tar con la mayor brevedad posible (2) el movimiento musicológico 
español en el siglo xvi. « La singular riqueza y exuberancia de la 


(1) Cf. ideas EtUt.. t. IV. p. 174. 

(2) Hemos ampliado el asunto en nuestro libro precit. cf. cap. V. 
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literatura española de los dos siglos de oro, dice aún el Sr. Menéndez y 
Pelayo (1), iguala, si no excede, á la de la preceptiva literaria, y con¬ 
trasta de un modo ventajosísimo con la penuria de obras didácticas de 
las artes del dibujo impresas en nuestra patria durante esas dos centu¬ 
rias. Entre libros prácticos y libros especulativos, entre tratados de 
música religiosa y tratados de música profana, eiiti*e artes de canto 
llano, canto de órgano y contrapunto y artes de vihuela ó de guitarra, 
entre declaraciones de instrumentos y libros de filosotia del arte más ó 
menos escolástica ó matemática, se cuentan en el siglo xvi más de cua¬ 
renta autores, y otros veinte por lo menos, en el siguiente (2). Toda la 
liieratui-a junta de las artes plásticas, aún incluyendo los manuscritos, 
no se acerca, ni con mucho, á este número, y la exlrañeza sube de 
punto cuando, entrando en la comparación interna de los unos y de los 
oti-os, se repara que mientras los Sagredos. Villalpandos, Arphes, üue- 
varas, Carduchos y Pachecos siguen afanosos y tímidos las huellas de 
los italianos y de los antiguos, y obedecen de tal modo al imperio del 
dogmatismo clásico que no rara vez aparecen en abierta contradicción 
sus priucipíos técnicos con el arte de su época, y con el que ellos mis¬ 
mos practicaban, los preceptistas de música proceden con harta más 
independencia y con espíritu más científico, se mueven en un circulo 
más amplio, tienen más alta idea y estimación de su arte, y si bien en 
lo especulativo suelen permanecer aferrados á la doctrina de lioecio, la 
modifican y atenúan con notables interpretaciones, arrojándose algunos 
á sentar principios verdaderamente revolucionarios y de grande alcance 
para la estética musical, de la misma manera que lo hacían en el ter¬ 
reno literario los apologistas de nuestro teatro del siglo xvii. » 

Al carácter matemático de la Música y á su puesto entre las discipli¬ 
nas liberales atribuye el Sr. Menéndez y Pelayo la riqueza de la litera¬ 
tura musical en el siglo ivi. De la música, en efecto, nadie entonces 
dudaba que fuese, no ya arte, asi como quiera, sino ciencia, que incluían 
entre las disciplinas matemáticas del guadrivium : « La buena suerte de 
la Música, sigue escribiendo el Sr. Menéndez y Pelayo (3), había hecho 
que desde la antigüedad más remota se la mirase bajo cierto aspecto 
racional y científico, y que, trasladada la clasificación de las artes de 
Grecia á Roma y de Roma á los doctores de la Edad Media, fuese la 
Música universalmente recibida entre las artes liberales, formando parte 
del llamado guadríviitm, juntamente con las tres disciplinas matemáti¬ 
cas, Aritmética, Geometría, Astronomía, que sucedían á las tres del 
trivium. Gramática, Retórica y Dialéctica, como lo declara aquel verso : 

Lingua, tropus, ratio, numerus, tonus, aogulus. astra. 

» Autorizado el carácter matemático de la Música y su puesto entre 


(1) Loe. cit., p. 15&. 

( 2 ) Ma;or número de tratados aún hemos estudiado en el capítulo V de nuestro 
libro precitado. 

(3) Loe. cit., p. 158. 
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las disciplinas liberales, primero por Boecio y luego por San Isidoro, 
dos de los grandes institutores de la Edad Media, logró el arte del sonido 
penetrar desde muy temprano en las escuelas episcopales y monásticas, 
y luego en las famosas univcraidades, donde nunca tuvieron asiento el 
arle de la mazonería ni el de la imaginería, á pesar de los portentos 
flue cada día creaban. 

> Enseñóse, pues, en todas las aulas de Europa, no sólo la música 
especulativa, sino también la práctica, como parte esencialisima de la 
educación liberal, y hubo adscriptos á las facultades de Artes (donde 
también se enseñaban la Lógica, las Matemáticas y la piveeptiva lite¬ 
raria) catedráticos de Música y hasta doctores en Música, hasta 
tiemjKis relativamente modernos. Todo esto acrecentaba en los músicos 
la satisfacción de si propios y de su arte, hasta el punto fiue nos lo 
muestran los preliminares de todos los libríjs técnicos españoles, que 
comienzan indefectiblemente por una introducción filosófica de sabor 
marcadamente platónico, ó más bien pitagórico, en que los autores se 
remontan á la armonía universal, á la teoría de los números y al 
Concierto musical de las esferas, que los hombres no podemos oir con 
los sentidos corporales por estar envueltos y sumergidos en las impure- 
?;a3 de la carne. » 

Pues bien nuestro « Tratado » nos da una vez más la medida de la 
estimación en que se tenía á la Música en el tiempo en que Sánchez de 
Arévalo escribiera en su ^'erjet de Principes (1) que ora « Scíencia é 
arte de mucha especulación é Sapiencia, é de grant virtud é utilidad 
para la naturaleza iiuniana... »; porque por más que se atenga particu¬ 
larmente á lo práctico, no deja nuestro tratadista de dedicar alguna que 
otra frase á la teoría musical y á la importancia de la música, dentro de 
la cultura humana. 

Ksta nuestra suma de canto de órgano figura entre las más intere¬ 
santes del siglo de oro y pone de manifiesto la utilidad de las tradiciones 
perpetuadas entre los escolásticos. Veamos pues en qué clase de tratados 
lo podemos colocar y cuál será la fecha que poco más ó menos nos sea 
licito asignarle. 

El documento de mayor antigüedad es el titulado : Reglas de ca«fo 
plano é de conír<i/)u«/o e de canto de órgano, del sacristán de la 
capilla (le San Clemeint (sic) de Sevilla (1410), y trata con singular 
acierto de las propiedades modales como también de la práctica, todavía 
muy primitiva, del arte musical religioso. Un concepto más amplio y 
profundo de la disciplina musical se advierte en el Vergel de tmisica 
ipiriiual, speeulativa é activa del Bachiller Tapia Nuniantino (1470), 
como cuando dice que « las cosas naturales son encadenadas et ligadas 
por una muy ingeniosa armonía que sin la música * no se sabría 


(1) Para el señalamiento exacto de este libro y de cuantos trataremos a contínna- 
ción remitimos al lector á nuestra Bibliografía completa que encabeza nneslro 
libro citado. 
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alguna sciencía ó disciplina perfetamente », y que por el contrario con 
ella se excitan « las devociones et afecciones buenas para alabor á Dios 
supremo y glorioso et ..i se levanta la fuerza intellectual á pensar 
trascendiendo las cosas espirituales, bien avenliiradas y eternas. » 

Un tratado de música, manuscrito y anónimo, existe en la biblioteca 
del Escorial (iij. C. 2:i) con la fecha de 1480 en Sevilla, y explaya 
histórica y filosóficamente las mayores cuestiones musicales. En el pri¬ 
mer capitulo trata el autor de los inventores »lel arte y citaá Pitágoras, 
Boecio, Guido, Muris, Goscaldo, Felipe Vitriaco, Macrobio, S. Gregorio 
y S. Ambrosio; le parece imposible se escriba en música con más habi¬ 
lidad que los neerlandeses; y termina con unos catorce capítulos de 
compilación por cierto poco original. 

Limitándonos á hacer mención de otro mamiscrito sevillano con fecha 
de 1492, existente en la biblioteca provincial de Toledo, y cuyo titulo 
es: ¡ncipiunt ocli toni Arlis Musicne, llegamos á la célebre Lux bella 
de Domingo Marcos Duran, el cual se vale de Guido, Gregorio, Arnaldo, 
Mirolo, Felipe Vitriaco, Boecio. Goscaldo, Franquino de Colonia, Aris¬ 
tóteles, Isidoro, Maniueto, Michal de Castellanis y Gaforio. El capítulo 
de qualilale lono/-utn reproduce las ideas corrientes y nos encamina 
liacia la Glosa sobre el arte de canto llano, compuesta por el propio 
Duran, y en la que se revela como admirable escritor castellano. La 
Dedicatoria precede una disertación sobre música, por la que nos 
enteramos de las ideas que respecto dcl arte se tuviera en tiempos de 
Duran : « Como la vida humana sea breve, dice, y el arte de música 
luenga y de gran spcculaciun ca contiene en si practica y theorica. 
E viendo ser constituida para seruir y alabar nuestro señor. E como en 
las sciencias practicas no falle ninguna que el cora?o humano tanto en 
caridad y contenplación dirigesse como la música : E como es sciencia 
diuina y humana, inciende y prouoca los coracones en el amor de Dios. 
Sin la qual los ofilcios diuínos solenne, perfecta nin deuidamente no se 
pueden celebrar mouido con zelo de caridad deseando el servicio de Dios. 
E porque toda discepta<;ioo, confusión, discordia y error se quite de las 
personas ecclesiasticas : quise redimirles el tienpo en copilai* el modo 
de proceder en el practicar declarando en breue y muy cierto stillo por 
verdaderas causas y principios en theorica como practica lo que en la 
sumula de canto llano intitulada lux bolla copíle. E bien paresce el 
nombre consono al effecto, que quasi lucet Ínter alias artts huixis 
(acultatis. que como mediante la lux se nos manifiestan las cosas : asi 
por esta arle se manifiestan y saben las ambigüedades y se quitan los 
errores del canto. E proseguiré diuidiendo la en trina diuision en quien 
perfecta perfecion consiste rnde Viryilius . et nwwero deus impnre 
gaudet. Ca tiene tres excelencias sobre las humanas facultades. La pri¬ 
mera que nuestro señor con ella es muy seruido, aplacado, ensalcado y 
alabado según paresce en estos psalmos. Laúdate domimim de celis. 
Gañíate domino canticum nonum. Canlemus domino glorióse. Jubí¬ 
late Deo amnis térra, y en otras muchas lecturas. || Item Ysayevj. 
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Tibi cherubin el seraphin, incessahVl roce proclamanl : Sanctus, 
sanclus, sanclus doininits Deiis snbaoíh. E en el nacimiento de nues¬ 
tro saluador cantaiian. GlnHfi in e.rce¡$is D-'O. E en el primero de los 
rectoricoa dize íjuo oslas ti’cs scienoias : veiborica, logicn el miisica 
naturaliler nolis insunl. Et Boecio en el primero ; musicam nolis Ha 
naturaliter esse inseríanla insHnm et eoninclam qund nullus sine ea 
esse nequat,ex quo inferí i/ihhI nemo sine música viuei'c potesl. I! Item 
leíalo ait, nullain disciplinam esse per/eclain sine imisica. || Salo¬ 
món en el segundo de los cánticos quando dixo a la fija de PLaraon rey 
de Egypto. Sonel vur lúa in nitrilns meis. || La segunda quod musi¬ 
cam esse cilus anime quod lelificnl cam refociliando cor el omnia 
memlra, que el canto es delejk'te <io los angeles, alabamiento de los 
sánelos, por tanto con gran affecto y diligencia mayor mente los ecele- 
siasticos lo deuen saber ca en si parece cosa diiiina et spiritual ca faze á 
las personas deuotas, atentas, contcm[ilatiuas porsonerar en los officios 
diuinoa. alabando a nuestro señor según se lee en David y Orfeo y tubal 
cayn fijo de Lamcch. y de otios niuehos. (jue no fallan los humanos cosa 
con que tanto alaben a Dios, como en el primero d’i Paralípomenon 
ca vj, ísii snnl quos conslHitil David super cantores domus dnniini. 

por la música j se manifiesta la alegría dcl coraron bendiziendo y 
glorificando á nuestro señor ut hnlenl yiumeri x.rj. ca. tune cecinil 
israel carmen tslud. E enel primero de los royes : xxis. ca. nomine 
isle esse David, cui cantobant in cloris. La música es de tanta virtud 
fine prouoca en el coraron spiritu propheitco en pronosticar lo futuro 
como en el iiij. de los reyes, ca. iij. fablando de heliseo. Nunc autem 
adducite mthi snllem cumque canerel saltes Jada est super eum 
manus domini. La tercera que afuyenta los spiritus malignos, ut. j. re- 
¡jum. en. xvj. in fine, quandocumque spiritus malus arripiebal Sau- 
ieni tollebal David citharam el pei'ctitiehal manu sua el refociliabal 
Saúl el melius se habebat. rce.edcbal vnim ab eo spiritus ma/us. Asi 
vemos por experiencia que si ay tenpestad de truenos, relanpagos, to- 
ruellinos, granizo, que con el sonido de la canpana cesa y se derrama el 
nublado, ca los malos spiritus de toda armonía spiritual fuyen con gran 
tristeza y dolor ca lo que aplazo a dios enoja al diablo, que como ya esta 
dicho, como con la música, spiritual mucho se sime aplacar y alabar 
nuestro señor : el mal spiritu con ella recibe gran dolor y tristeza y 
fuye della que su oficio es poner pensamientos vanos, tristes, 
desesperados et es ocasión de muchos vicios y pecados los quales la 
música aparta. E tan bien incita á los belicosos en las batallas ut in. íj. 
Paralipomenon que como los fijo.s de íuda cantauan este cantar : Confi- 
lemini domino quum in elernum misericordia cius : luego vencían a 
sus enemigos. En el ij de los reyes xviij ca, cecinil autem Joab bucina 
ct relinuit pomilum ut persequeret fugienlem Israetem. La música 
profana inutile es la que enlodo en pece. Inclinando los coracones á 
malos deseos faze á los ombres ser desuariados libidinosos desatinados 
desacordados et mucho enbucltos en vicios. Dice la ystoria scolastica 
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que la música al alegre alegraba mas et al triste eotristece mas : que 
auren mulccl menlem erigit. praelialoees ad hellum incüat. hipnos et 
dissipatos reiiocat. viatores conforíat, iracundox miligal, Ifi-sles et 
anccios lelifical et ntiquaiido plus tio-hal iocundos delectnt. discordes 
pacificnt, vanas cogitaiiones elicit, i'renelicos le.mpernt cosque ad 
ame.Ha prouocat. según veras en el capitulo de qiinltlale (tmonon. Asi 
procederé rectificando y declaramio el canto llano conformándome con 
la posición de Sant Gregorio, la qual gratia inspirante diuina ipse 
adeptas, en cuya doctrina todos sus sucesores seguieron y todos aprouar 
y tener deuemos.» 

También se nos manifiesta Duran como discípulo de San Gregorio, 
cuando trata del simbolismo de los númei'os ó de la « mano » musical, 
ó de las relaciones del texto con la música que divide en mundana, 
humana é instrumental según Pitágoras; en diafonia y eufonía según 
Isidoro: en disonante 3 ’consonante según Avicena; en mesural)lc \' no 
mesurable con Muris y Durandus; en vocal é instrumental con Vincen- 
cio, Guido, Microlo y Felipe Vitriaco. Con la mayor seriedad, escribe 
Duran que « la música imitando a la sanctissima Trinidad consiste en 
numero ternario »; da reglas excelentes « para ordenar la letra ». y, 
estribándose en la doctrina gregoriana, incita á la guerra contra la 
corruptela en los cantos occlesiásticos, con la propia energía de los 
teólogos del venidero Concilio de Trento; en fin, su « declaración de la 
rueda » simbólica es una síntesis vastísima del saber enciclopédico del 
autor. 

Sin insistir en la Introducción muy útil y breve de canto llano 
compuesta por el bachiller Alonso Spañon, citaremos los curiosos 
Comentarios en latín (l lí)51 de Guillermo de Podio (Despuig) que tra¬ 
duce á Boecio en el capítulo V®, titulado : de rnusico quid siL A Aristó¬ 
teles en el VII® : de triplici música, á Pitágoras en el libro III esencial¬ 
mente matemático, ó en el libro IV que trata de septem modis canlandi 
y de modorwn musicorum effectibus, y con todo permanece original 
logrando conquistar en su tiempo lisonjera celebridad. 

En el año siguiente salía á luz en Venecia la ilustre Practica música 
de Franchinus Gaforus que tanta influencia habia de tener en España; 
en 1497, publicábase en Barcelona el de Música insirumeníali de Fer¬ 
nando del Castillo; en 1504 aparecían ora el Ars canlus plani porius 
musice de Diego del Puerto, ora el Arte de canto llano de Alonso del 
Castillo, obras todas en que la enseñanza de Boecio é Isidoro se conti¬ 
núa y desarrolla. Otro tanto podemos decir de la Lux videntis de 
Molina (1500) ó del Libro de música práctica de Mosen Francisco 
Tovar (1510). 

Pero ninguna entre las susodichas obras alcanzó el éxito del Arle de 
canto llano et contrapunto et canto de órgano de Martínez de Bizcar- 
gui (1511), tan violentamente impugnado por Juan de Espinosa; ó la 
fama del Cursus quatuor Mathematicarum Artium Liberalium 
(1586) del darocense Pedro Ciruelo, catedrático de Alcalá, el cual, dice 



¿gUIÉN PUEDE SER EL AUTOR? 



Sr. Menéndez y Pelayo (1), « reprodujo íntegros los Elementa 
Musicne, de Jocobo Fabro Stapulense (Le Févre d’Etaples), uno de los 
comentadores de Boecio, con un breve prólogo original en que se trata 
de discernir el puesto que corresponde á la Música en la clasificación de 
ciencias, combatiendo el maestro Ciruelo a los que la suponen 
dependiente de la Física por la teoría de la producción del sonido. > 
Ambas obras, aunque muy distintas en sus procedimieniosy aspectos, 
nos parecen sumamente interesantes por representar después de tanto 
tratado do canto llano y de tanto fárrago de filosofía escolástica, ora 
ún ensayo detallado sobre canto de órgano, ora una tendencia á lo prác¬ 
tico, que nos permiten ya atribuir una fecha aproximativa á la compo¬ 
sición de nuestro < Tratado anónimo de Canto de Organo », cuanto más 
fílela influencia de Jacobo Fabro se deja sentir en él lo mismo que 
imperaba en la parte doctrinal del Cursus de Ciruelo. 

Sigamos empero con nuestro análisis de la literatura musical del 
S'?lo XVI, para determinar de modo más certero la época exacta en que 
debió de publicarse nuesti’o « Tratado » y señalemos en primer lugar el 
de principios He música práctica el theorica compuesto en 
Toledo pop el arcipreste de Sancta Olalla. I) .Juan de Espinosa, en 1520, 
mi el que además de una « retractación contra Bizcargui », notamos una 
dedicatoria á la casa de Mendoza, una introducción especulativa y unos 
capítulos de exposición marcadamente inspirados en Boecio. 

Con feclia de 1532 sale en Alcalá un Arte de canto llano escrito por 
uan Martínez y adornado con magnífica « mano musical »; en 1533 
publícase de Matheo de Aranda un Traclado de cania llano y otro de 
monsiirahle y contrapunto, y tres años después aparece el 
primer Libro de música de vihuela (2) que inicia el gran movimiento 
de los vihuelistas españoles que lejos de restringirse á lo instrumental, 
'iicieron tanto en pro del canto figurado ó de órgano por medio de la 
notación por cifra. 


Con toda verosimilitud hubo de perderse la Musurgia de Andrés 
Calvo (1530), pero dos años después el « excelente músico D. Luys de 
^arbaez > editó en casa de Diego Hernánilez de Córdoba, impresor en 
^ alladolid, los sois libros del Delphin de Música de cifras para tañer 
*^ihueln, para encabezamiento de cada uno de los cuales se puso el 
Estribillo siguiente : 


Es subir su propiedad 
Más alto que ningún ane, 
Sigoifica ma^stad 
j desta conformidad 
es la mrtsira suaur 


Ciruaí^y^* Leería nuestro autor á Jacobo Fabro en la adaptación de 

(2) El autor es et insigne Luis Milán que tenía también talento literario como 
*60 lo prueba su Libro intitulado el Cortesano, Valencia, 1561. 
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Que sube el entendiznieDio 
tan alto en contemplación 
que Ic pone en un momento 
en el diuino aposento 
porque allí es su perfección. 

Hacia el año de 1544 compuso Melchor de Torres una-dWe myeniosa 
de Mú$ica de la que no quedan huellas; en cambio los Tres libros de 
Música en cifras para vihuela de Alonso de Mudarra (Sevilla, 1546) 
se han conservado hasta hoy con variedad de ejemplares, explicándose 
esta preservación por el hecho de que sea la obra de Mudarra uno de los 
primeros libros profanos, es decir una como recolección de fantasías, 
pavanas y gallardas, piezas para guitarra y por ñu transcripciones de 
obras polifónicas cuales son motetes, salmos, romances, canciones, 
sonetos, versillos y villancicos. 

Pasando por alto el J.ibro de la Doclrína Crislin7ta del dominico 
Fray Andrés Florez (154(3), síguese la corriente de obras de vihuela con 
la iSiVra de Sirenas (Valladolid, 1547) de Enriquez de Valderrávano, 
encabezada con prólogo pitagórico; con el Libro de música de vihuela 
de Diego Pisador (1552); en fin con la Orphenica Lyra del ciego Miguel 
de Fuenllana (1554). 

Nos limitaremos á citar el Yntonario general para las fiestas espa¬ 
ñolas, del zaragozano Pedro Ferrer (1548), y relacionaremos con el 
grupo de los libros de vihuela « el primo libro de Diego Orliz Tolle- 
taño, nel qual si tralla delle glose, etc. » publicado en Roma á 10 de 
Diciembre de 1553, puesto que concierne la música de « violone ». Pero 
dejaremos estos tratados especiales para insistir en el Arte Tripharin 
y sobretodo en la Declaración de Inslrumenlos de un como precursor 
español de Ceronc, llamado Juan Bermudo, religioso de la orden de los 
frayles menores de observancia en la provincia de Andalucía. Remón- 
tanse las fechas de sendas obras á los años de 1550 y 1540 respectiva¬ 
mente. Es Bermudo un compilador algo á la violeta, y aún escritor de 
pésimo estilo, aunque no se puede negar que tenga conocimientos muy 
variados y á veces clara exposición. Con todo no podemos concederle lo 
que el Sr. Menéndez y Pelayo(l) es decir « envidiable lucidez de pensa¬ 
miento y de estilo »; antes bien le consideramos como vulgarizadur de 
mérito y cuya importancia resulta ser más histórica que no absoluta 
y científica. 

Porque efectivamente se nos aparece la obra de Bermudo como una 
síntesis del saber de su tiempo, donde lo teórico se mezcla con lo 
práctico, lo filosófico con lo vulgar, lo fantástico con lo preciso y verda¬ 
dero. Según el de los libros de que consta el volumen, nos 

enteramos de que el primero trata de la música en general, el segundo 
de las reglas para principiantes, el tercero del canto llano y canto de 
órgano, el cuarto del órgano ydelavihuela,elquintüdelacompo8Íción,y 


fl) Loe. cit., p. 198. 
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6l sexto (le los errores en música y <le su rectificación. — En el segundo 
l'Pólogo. expone Bermudo sus doce invenciones prácticas en cuanto á 
vihuela. — Todo lo trata Bermudo con una facilidad asombrosa y con 
profusión de citas i|ue hacen de su obra una enciclopedia curiosísima 
de la que se pueden sacar los datos más abundantes y diversos, como se 
hiciera del Melopea de Cerone. 

Y volvemos á los vihuelistas con Luys Venegas de Henestrosa, autor 
de un Libro do cifra nueva para lecloy haipa // vihuela (Alcalá, 1557) 
algo influido por las doctrinas humanistas de Luis Vives; á los can- 
tollaiiistas, con Luis de Villafranca (Sevilla, 1565) y Gaspar de Aguilar 
¡en la Colombina). 

Merece especial mención el Libro llamado Arte de tañer fantasía 
del padi'e Tliomas de Sancta María (Valadolid, 1565), el cual enseña 
con claridad el arle de tocar y da para ello multitud de ejemplos. La 
única parle del ti'atado que tenga algún carácter téorico es el prólogo 
« al pío lector » donde después de un elogio muy sentido de Santo 
Domingo, nos explica el autor el por qué de sus investigaciones, y es á 
saber poique « el uso es largo é incierto, y el arte corto y cierto, y assi 
« Vemos [lor ex[iericncia, que ninguno sin el arte es perfecto en su 
« facultad, porque los que van sin arle son como los que ignorando el 
« camino van sin guia, y como los que andan á scuras sin luz. De suerte 
« que el arte es la guia y la luz, y assi con justo titulo se puede dezir 
« que los que obran sin arte no saben. Esto es sentencia del Philosopho, 
« el qual preguntando qué cosa es saber, responde el mesmo diziendo 

< que saiier es conoscer la cosa por sus causas y primeros principios, en 
« lo qual consiste el arte, Assi que tratando desto fue Dios seruido dar 
« me lo a entender, en lo qual gasté diez y seys años continuos de lo 

< mejor de mi vida, passando innumerables y increybles trabajos de 
« día y de noche, inuentando cada día cosas, y deshaziendo otras, y 
« topándolas (sic) a hazer hasta ponerlas en su perfection, y en reglas 

< universales, y comunicando cosas con personas diestras, y enten- 
« didas en esta facultad, especialmente con el eminente músico de su 
« Magostad Antonio de Cabezón, temiendo de mi con el propio parecer 
« y afficion no me engañasse en algunas cosas. Tomando el consejo de 
« Salomón que dize que el sabio oyendo se haze más sabio, y en otra 
« parte dize que a donde ay muchos consejos allí está la salud, y el 
« acertamiento de las cosas... » 

Por el año de 1580 colócase un libro manuscrito titulado Adver¬ 
tencias sobre la canturía ecclesiúsíica (1) cuyo autor es Gómez de 
Herrera, y que es como consecuencia de la bula del papa Pío V sobre el 
canto en la iglesia, con fecha de 17 de Diciembre de 1570 en Roma. 
Está enterado el autor de las obras de Gaforo, Polidoro, Eusebio. 
Boecio, Santo Victore, Isidoro, etc..., y divide su obra en ii*es partes y 
muchos capítulos entre los que descuella por su importancia española el 


(1) B. N. M. — mss. M, 1345. 
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cuarto de la parte primera (« como en todo tiempo a tenido la música 
censores y quien la haya deffendido ») que i-eproducimos por primera vez; 
«... ¿ Qué? otra cosa pretendieron los sacros concilios (ierundense, 
Bracharcnse : 1®. el Toledano 4 y el 11 donde se hizieron tan particu¬ 
lares cánones (como adelante se ponen) sino correírir y enfrenar el 
atreuimiento de los que pretendian con su emienda ser causa que en la 
canturía se variase? Y quenT extirpar este ahuso de la variedad y 
reducirle a uniformidad que es la que aurora se apartan los que intro¬ 
duzco nouedades? También se lee en la festiuidad de S. Julián Ai-qo- 
bispo de Toledo que en sii tiem¡io estaua deprauado el ofíicio ecclesias- 
tico en España y deue se aduertir que el reduzirle a su inteírridad es lo 
mismo que corregirle con los originale.s antiguos dize ansi 

» Divini cultus per sludiosius, sacrarumr/iie ceremoniarum diUgens 
ac lenaar conseruator ecclesinslicum officium uilio tcnnporum corrup¬ 
tas Site inlegritali restUait ac nouis precalionibus ornauit.... 

» ... y porque más claramente se vea el estrago que a hecho en la 
música ecclesiastica la presunción y arrogancia de los que an pretendido 
poner manos en ella, acábese «le leer lo que resta de sobredicho capitulo 
en la vida de S. León 2® y conocerse a con euidcncia quanta lastima 
es que de los ocho tonos que compuso el nunca asaz alabado Pontífice 
y Doctor de la Iglesia S. Gregorio, a penas a quedado rastro de ellos, 
por el atreuimiento que an tenido los que de mano en mano mudaron 
su canturía, y verse a juntamente con quanta razón se hizo antigua¬ 
mente y se hazc agora deffensa en fauor de la de los Prefacios que tan 
conocidamente es suya... para que se guarde inviolablemente, sin 
mezcla, ni alteración en poco ni en mucho por que fuera de sor la 
emienda sin ningún fundamento, es abrir la puerta a muy grandes 
inconvenientes qual lo seria que qualquier sacristán ignorante (como lo 
hizo alguno en Madrid) ae atreua a emendar la canturía ecclesiastica. 
Pero el mayor (a mi juizio) es dexar la compuesta de un sancto tan 
grande authorizada y reformada de otros muchos, acreditada y usada 
en la Yglesia catholica por más de mil años, y trocarla por unos 
deuaneos soñados de los que ni son Sanctos como S. Gregorio, ni doc¬ 
tores de la Yglesia para que sepan más de gramática y accentos que el. 
ni son tan músicos Theoricos ni Prácticos como los razonables que ay 
en España y ansi tengo por sacrilegio lo que ellos hazen y en alguna 
manera lo que yo hago que e.s tomarlos en la boca, en competencia de 
S. Gregorio... 

» ... Después se mezcló el canto llano con la música mensurable que 
llaman canto de órgano, y contrapunto, hasta uenir a estragarse de 
manera que .Joan 22, Pontífice Romano mandó que no se usase canto de 
órgano en el officio diuino, como parece por la eitrauagante Docta 
Sanctorum patrum. y según fui aduerlido de esto y de otras cosas de 
Banholome de Queuedo [mi maestro!. Racionero en la sancta Yglesia 
de Toledo, hombre en letras humanas y en la música muy docto. Es 
cierto que de la Música y canto llano que S. Gregorio compuso solas 
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ti*cs lei^minacioDcs de Psainms se usan oy, y las demás se an ingerido 
en la Yglesia por abuso que en )a Música se ha introducido. 

^ Kste daíio irreparable «jue el canto ecclcsiasUco a i‘ecibido con la 
perdida de estos 1'onos es buena respuesta a la disculpa que dan los que 
se atreuoii diciendo 

« que no mudan la substancia ) 

« sino algunos pocos puntos y ligaduras [ Censores. 

^ para mejorarlos acentos. ; 

« Pues consta claramente que la perdida de los cinco Tonos no fue de 
golpe ni los arrancaron de una vez como se ¡nfiei*e do las palabras : 

Sg au inferido por abuso. 

» Sino liazicndo lo mismo que nuestros censores liazen que os ofticiode 
polilla, comiendo aquí un punto, y adelante otro, desatando aquí una 
ligadura, y liaziendola donde no la ay, de manera que dexan los puntos 
del Prefacio apolillados y consumidos en tantas partes que viene a que¬ 
dar como una ropa apolillada y rajada que aunque no se le muda ni 
consumo la substancia ((ueda tan cstragaíla y perdida que no puede 
traei^se ni el Ih*efac¡o oyrse. 

^ ^ esto es el camino por donde se perdieron los Tonos de S.ttregorio 
y se perderá también el délos Prefacios sino se pone el remedio (juc la 
experiencia a hallado contra el dafio de las polillas, que es sacar la ropa 
al ayre, que con la luz y claridad se reconocen los dañadores que son 
tinos gusanillos [>ern¡ciosos que estragan y consumen la mas preciosa y 
tuas rica vestidura y del más fino pafio que ay en toda la música ecele- 
siastica. 

> Y es de aduertir y considerar atentamente el artificio y la traza que 
los censores llevan en su pretensión, pues no ay hombres de negocios 
que con tanta subtileza de ingenio traten lo que les importa, esto se 
'"crifica viendo que tratan de cambiar los Prefacios por letra, y como se 
passa el plazo sin pagarlos como merecen, recambian la partula para la 
feria del Sabado santo sobre la bendición del Cirio, y de allí con mayores 
daños é inieresses la remiten a la Ista Dominica sobre el Te Deum 

y el asiento que comencé tan por menor como vimos en lo 
apelillado sale eon esta subtileza a ser por mayor y a pretenderse 
íeuantar con todo el caudal de la canturía ecclesiastica puntando los 
Pi'efacios a su modo y componiendo la de el Te Deum y Bendición bien 
differente de la Toledana aprouada para España y cobran hunjos de 
reformar generalmente la uniuersal Romana y con esto no ay que 
tnarauillarque los tonos de S. Gregorio se ayan perdido. 

» pienso sin ninguna duda que es mayor el riesgo que corre este 
t'egocio en nuestres tiempos que en ninguno de los passados, porque los 
Censores aniiguos fueron singulares en diuersas prouincias. y los de 
^gora son muchos y en sola España, salieron contra ellos sumos Pon¬ 
tífices, Concilios, Emperadores y muchos hombres granes, de authoridad 
y letras, agora a duras penas ay quien se atreua a descubrir el rostro 
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contra ellos, y los que deuen por obligación salir a esta deffensa o lo 
juzgan por cosa de poca importancia o dissimulan. 

» Pero siempre la Mageslad inmensa de Dios a despertado algún 
buen espíritu (como en Daniel) para no consentir que se leuanle falso 
testimonio a esta hcrmosissima Susanna , como lo hizo en el ponlifícado 
de Gregorio XIII instigando á un sacerdote y rauallero español (1) no 
menos religioso que docto para que deffendiesc la acusación que auían 
puesto ante el Pontífice contra la Música ecclesiastica y los accentos de 
ella, los mayores Maestros de Roma, con espaldas de otro personage de 
mayor autborldad, como le tienen y han tenido los censores de España. 

» Llegó la altercación y las razones de ambas partes al Pontífice y 
mandó (persuadido de la verdad) que no se tratare más de esta materia.» 

No ofrecen tanto interés los liUimos capítulos de las Advertencias, si 
bien se exceptúa un estudio sobre el ifolu propt'io de Pío V; y hasta se 
pueden pasar por alto las partes segunda y tercera. 

Lo mismo diremos del Libro do Miisica meramente práctico de 
Esteban Daca (1576) ú pesar de su título pomposo de El Parnaso, 
porque no es sino un método harto sencillo y una recolección de piezas 
para vihuela en las que dominan por el número las extranjeras. 

¡ Cuán diferente se nos antoja el librito del catedrático de Salamanca, 
el ciego Francisco Salinas, por más que no se titule sino modestamente 
De Música libri septem! El autor á quién, como se sabe, dirigió Fray 
Luis de León su tan admirada Oda, fué celebrado de sus contempo¬ 
ráneos, dice Menéndez y Pelayo (2) « como hombre casi divino, igual al 
Timoteo de Alejandro en el arte de enardecer ó reposar los afectos. 
« Con mucha razón le llamo insigne varón (dice Ambrosio de Morales) (3) 
pues tiene tan profunda inteligencia en la Música, que yo le he visto, 
con mudarla tañendo y cantando, poner en pequeño espacio en los 
ánimos diferentísimos movimientos de tristeza y alegría de ímpetu y 
de reposo con tanta fuerza, que ya no me e.spanla lo que Pytagoras 
escribe hacía con la música, ni lo que Santo Agustín dice se puede hacer 
con ella.» 

» El fruto de la enseñanza de Salinas, prolongada hasta los setenta y 
siete años de su edad, se encuentra recogido en un libro que, por la 
noble sencillez del estilo y la impecable tersura de su latinidad, lleva 
impresa en caracteres indelebles la fecha más gloriosa del Renaci¬ 
miento español (4), y es obra de humanista tanto ó más que de 

La obra de Salinas fecha de 1577. Dos años después salieron en 


(1| i Será D. Fernando de las Infantas .A quien se alude ? El dalo es muy interé¬ 
same. pues nos permite dar á las Advertencias una fecha posterior ú la Revisión 
del Gradual Romano. Cf. nuestro lib. precit., cap. 11. 

(2) Loo. cit., p. 200. 

13) Ibid., nota 1*. : lib. XV, cap. XXV de su CVónjVa. 

{4) Hemos demostrado en nuestro libro cit. (cap. V) que no había tal Renaci¬ 
miento, sino pura tradición escolástica y elegancia de estilo, 
músico. > 
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Venecia los Pluva modulalionum genera super eorceho Gregoriano 
canto, de Fernando de las Infantas, que aunque Cerone en su Melopeo 
los censuró en parte, parece como que son el desarrollo práctico de las 
especulaciones de Salinas, y revelan una ciencia profunda en el contra¬ 
punto vocal y aún reflnamienlos ó artificios más complicados que no 
''erdaderamenle provechosos para el artista. 

Y ahora con acercarnos á los últimos años de la xvi» centuria, y 
llegar la teoría musical á su perfecta madurez, bien se puede notar la 
necesidad para los preceptistas del arte de asentar el valor de su tradi¬ 
cionalismo , de oponerse á un peligro que no ven muy á las claras, pero 
si tienen por temible, si hay que juzgar de ello por el tono doctrinal y 
aun profético de sus exposiciones. Hé aquí por ejemplo, como continua¬ 
ción de los libelos y folletos publicados en la primera parte del siglo, 
el Arte de música (1592; en el que el organista valisoletano Francisco 
tle Montanos sostiene con singular energía « el [irincipio de la expre¬ 
sión filosófica de las composiciones musicales, y de la conformidad 
intima entre la letra y el tono (1) », y dice que « para ser buena com¬ 
postura, ha de tener las partes siguientes : buena consonancia, buen 
ityre, diversidad de passos, imitación bien proporcionada, que cada 
voz cante bien, passos sabrosos. Y la parte más esencial hazer lo que la 
letra pide, alegre o triste, grave o ligera, lexos o cerca, humilde o 
levantada. De suerte que haga el eflbeto que la letra pretende, para 
levantar á consideración los ánimos de los oyentes (2) ». 

Tuvo la obra de Montanos más reimpresiones que otra cualquiera. 
For el contrario queda siendo larisitna el Arle y suma de canto llano 
« compuesta y adornada de algunas curiosidades » del valenciano Juan 
Francisco Cervera (1595), como también el De Música et cantu fiyu- 
ralo del canónigo D. Martin de Azpilcueta, ó Navarro, de la orden de 
San Augustin en la congregación de Roncesvalle.s (León, 1597). Si bien 
es fácil atribuirles fecha, no pasa lo mismo tratándose de algún que 
otro libro más especulativo — como que la tendencia á lo práctico iba 
creciendo — cual se- nos antoja el De raiione musicae et instrumento- 
rurnusu apud veteres Hebraeos del monje cisterciense D. Cipriano de 
la Huerga, ó el De Música Mágico del F. Martin del Rio; ó por fin el 
Tratado de música especulativa y práctica del Dr. D. Thomas Vicente 
Tosca de la Congregación dcl Oratorio en Valencia, porque no queda de - 
ellos sino el recuerdo y las señas más exteriores. 

Los efectos de la música á los que Montanos daba tanta importancia, 
los estudia desde otro y curioso punto de vista — á principios del siglo 
xvii, — un estudiante israelita, doctor en Salamanca, catedrático de 
medicina en Hamburgo por el año de 1576, llamado Rodríguez de 


ll) Cf. Menéndez y Pelavo, loe. eit., p. 208, 

(2) Citado par Menénoez y Pelayo ; ibid. — Señalemos desde abora el que 
nuestro tratadista, autor del libro que varaos á publicar, dice poco más ñ menos 
lo mismo que Montanos. Cf. Libro segundo, cap. quinto, ad fin. 
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Castro, en una obra titulada : Medicifs politicus sive de Offtdis 
Medico po/Uicis traclalus y publicada en Hamburgo (lbl4). Basta 
conocer el epígrafe de los capítulos esenciales del libi‘o IV® para cercio¬ 
rarnos del carácter tan especial de dicha obra : Ul dewnnsírelur, non 
minus uiiliter quavi honeUe adqne prudenlot' in morhis musicam 
adhiberi : ipsiiis encomia praefmtitoiíur ^cap. XIV); notahtur nc 
rejiciuntíirf Musicoe abusas (cap. XV), Mtisicae exceUencia^ ñique 
praeslaniiay vaíionihus aHClovuni suffraaiis el experimeníis compro^ 
batur (cap. XVI), 

A pesar de las nltinias obras citadas y <le su importancia estíptica, no 
corresponde el movimiento consiguiente á tan excelso apogeo. ICsa 
misma inclinación de las postrimeras publicaciones musicales del siglo 
de oro parece como que no puede ser considerada cual una continuación 
de la tendencia especulativa de antaño, sino cual una actitud defensiva 
contra el renacimiento avasallador, ó una tardía rebeldiu dcl espíritu tra- 
dícionalista, ya decadente, Y en efecto, por más que aun pudiéramos 
sacar á cohicíón algún que otro libro donde brillan los últimos fulgores 
de la € lux bella )> conservadora, es ú saber : el A He de canto llano 
publicado en Valencia (lül4) por Andrés do Montscrrale (aunque en el 
Prólogo el autor dice ser discípulo del divino IMatnn »); el Libro de 
Tientos y los Casos morales de In Música (lü^ü) de Correa y Araujo; 
el Libro de tonos huma nos ^ recolección manuscrita de 222 canciones pro¬ 
fanas, que procede de los Carmelitas salmantinos y fei'ha de l(i5ü; el Por 
qué de la Música (1072) de Andrés de LoreiUc; famoso libro práctico 
que se aferra á la más pura escolástica y se dedica á « María Santísima, 
« nuestra abogada y señora, concebida sín mancha de pecado original 
« en el primer instante de su ser : Maestra de los mejores « antores que 
^ en esta mortal vida se excixíitavon en obras de entendimiento y voz, 
« ele,.. »; la Lu^ y íiovie musical (1077)de Kuiz de Hibayaz; en fin la 
rarísima Gamma Harmónica (10Ü8). manuscrito latino, publicado en 
Segovia, y en el que se trata con ciencia profunda de las pi^opias teorías 
de la edad media acerca de la doctrina de los números,'no podemos sino 
consignar y comprobar el cambio impensado en los rumbos de la ciencia 
española respecto del arte de los sonidos. No cabe dudar que el Rena¬ 
cimiento italiano va penetrando poco á poco en España y echa á pcinler 
cada día más las concepciones escolásticas á duras penas y con tanto 
tiempo elaboradas y perfeccionadas. La era nueva da al traste con la 
fe antigua é ingenua en la supremacía quimérica de la especulación sim¬ 
bólica sobre el Arte personal y libre. Con razón dice Menéndez y 
Pelayo (1) que : < la literatura musical del siglo xvu se i'csiente de la 
universal decadencia que aquejaba á todas las artes y ciencias españolas, 
exceptuando la pintura, el teatro y la crítica histórica. Así es que á los 
grandes tratados de Ramos de Pareja (2), Salinas y Montanos sustituyó 


(1) Loe, cit., p. 209-¿i0. 

(2) Este es otro y uoo de los primeros tratadistas de la música en la España del 
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el aprecio de los maestros el monshmo musical, quiero decir, la 
indigesta y voluminosa enciclopedia de música teórica y práctica que 
^on el título de El Me topeo [Xapoles, 10131 ordenó el músico berga- 
niasco Pedro Ccix)ne, terriblemente llagolado por Exímeno que le 
miraba, no sin razón, como el verdadero legislador del mal gusto, como 
una especie de (Iracián en el arle del sonido. En efecto : los últimos 
libros del Melopeo están atestados de los mayores delirios : ecos, 
musicales en forma de sol, on forma de cruz, de balanza, de 
llave, de espada, de elefante; cánones enifjmálicos t/secreloSf mediante 
los cuales una composición musical puede representarla mano, el espejo, 
los dados, la escala, el juicio linal y el Cuos, imagen fiel del cerebro del 
músico que tal cosa fantaseaba, y que se atrevía á llamar 7naeslro espe- 
<^ulalÍvo á Salinas, sin duda porque no alcanzó á escribir en solfa, como 
Cerone, las distancias de los planetas; de la Tierra á la Luna, re-mi; 
de la Luna á Mercurio, tni-fa. 

» Aparte de sus extravagancias, que el autor llama « cosillas nuevas 
que con la bajeza de mi entendimiento lie especulado ¡», el Metope» es 
un verdadero fárrago, que tiene de bueno lo que el autor tomó de los 
lí'atados del siglo anterior, « en cuva lección liabia consumido la 
mayor parte de su mocedad », pero rebosando de erudición pedantesca 
y (le capítulos enteramente extraños á la Música, y de moralidades que 
undie esperaría en semejante tratado : « de los daños del vino, de la 
íugraiitud, de los peiij ^t*os (Jel mucho liablar, de la virtud del silencio, 
ocio, de la amistad y del amigo ver<la<Ícro, del lisonjero ó adulador, 
ilel fingido y falso amigo, de la pi*osperidad y adversidad, de la tribu¬ 
lación y de la avaricia 

Y aquí se acaba nuestra revista breve del movimiento musicológico 
español en la xvp centuria. lenienJo que advertir que muchos y muy 
importantes libros se habrán pei'dido y que solo nos queda el poder 
i*econstituír un hermoso monumento por sus piedras más esenciales. 
Bástanos recorrer — como lo hemos hecho — el período que se extiende 
filtre Esteban y Montanos para cerciorarnos do la evolución significativa 
de la ciencia musical española. Empieza ésta con los balbuceos prácticos 
del sacristán de Sevilla que apenas sí se oyen en medio de las voces 
poderosas de los grandes especulativos : el bachiller Tapia, Duran, 
Ciruelo y liermudo. EnUínces os cuando domina la tendencia á lo abs- 
lí’acto, á lo filosófico y escolástico : no puede imaginarse el desprecio 
^00 tienen los téoricos á los prácticos, y buena muestra de ello es la lucha 


^i^lo XV. Nació en Baeza en 14*10 y fue prefe^or en Bolonia donde publicó sus 
lecciones en 1482 bajo el título de : Be Mu$ici tractatm site Música práctica» 
Exponía co ellas su teoría del temperamento en que había de desaparecer la 
coinwííi, siendo su libro como el desarrollo de los escritos atrevidos de Tolomeo. 
Salióle en contra Nicolás Burcio üe Parioa con su opúsculo « adeersxcs qiiemdam 
Eyspanum reritatis praevay ieatorem * al que contestó más tarde, en 1491, el 
propio discípulo de Pareja : Spataro. Con todo cundieron las ideas de Ramos y 
vencieron asi en lo teórico como en lo práctico. 
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violenta y aún grosera trabada entre Espinosa y Bizcargui. — Mas 
luego progresa la técnica musical, penetra poco á poco la cifra nueva de 
la vihuela y se inicia el magnifico movimiento á favor de tan completo 
instrumento cuyos maestros más ilustres : Milán. Narvaez. Mudarra, 
Valderrábano, y Fuenllana, lejos de atenerse á su manejo, componen ó 
transcriben para él obras en todos los estilos de música. — Consecuencia 
del imperio de los vihuelistas es la tendencia definitiva á lo práctico y 
coincidiendo con la aparición de las mejores com{)osioione8 polifónicas, 
el gusto de los tratadistas de la segunda mitad del siglo por el canto 
figurado ó de órgano cuya notación se prestaba tanto al pentagrama 
del antiguo cantollano como al sistema por cifra de la vihuela : tenemos 
pues á Sancta María. Daza, Infantas. Navarro, Correa y Araujo. — Un 
intento de síntesis de las susodichas tendencias aparece en el noble Tra¬ 
tado de Salinas, publicado en el último cuarto de la centuria y por fin 
señálanse los albores del decadente siglo svii con una tentativa extre¬ 
mada del viejo espíritu escolástico para defenderse contra la invasú'm 
progresiva y triunfante del espíritu nuevo. Las obras de Montanos, de 
Cerone, de Lorente alzan en vano su pendón tradicionalista contra el 
odiado adversario, hijo del Renacimiento joven, ipie se insinúa por las 
grietas de los arruinados templos escolásticos y plantea el ideal revolu¬ 
cionario en los propios altares <le la disciplina medioeval. 

Desde luego pues, nos parece lícito afirmar que nuestro « Tratado de 
Canto de Organo » se remonta á la época en que, llegada á su madurez, 
necesitaba la polifonía gótica de preccptista.s que n.scntaran reglas o 
poslei'iori. Con ser del todo evidente y natural que la teoría se despren¬ 
de de la práctica, hartos motivos tenían los tratadistas de música para 
comprobar una vez más, por medio del análisis de las formas nuevas, 
las declaraciones escolásticas á favor de un arte científico y simbólico. 
El que se atuviese el contrapunto vocal á las leyes tradicionales de la 
modalidad antigua y litúrgica, del ritmo y de la melodía de que constaba 
el canto llano, le granjeaba la simpatía de los especulativos; y el enri¬ 
quecerse dicho género con las combinaciones misteriosas de las voces 
entre sí, hizo que la música toda beneficiara tanto de la curiosidad 
inventiva de los pensadores y catadores de quinta esencia, como de los 
artistas de alma compleja, refinada y mística. 

El autor anónimo de nuestro «Tratado » á fuer de hombre práctico, 
no se atreve á las extravagancias que un Cerone, pero tamixDco demues¬ 
tra ser sentimental. Con saberse muy profundamente la materia de que 
trata, no pasa nunca de aparecemos cual un comentador preciso y claro 
de los principios de la escuela. Tiene gusto y le sobra razón. Tanto es 
asi que al finalizar la lectura de su obra, acaso no saca el lector sino 
la conclusión de que acaba de aprender única y exclusivamente el arte 
de « euitar yerros », He « conseguir suauidad », en fin de « cantar con 
buena gracia. » 

Bien podrá sorprender en un escolástico español esta inclinación bacía 
el « arte por el arte » , y solo se puede explicar por el hecho de que tal 
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vez vivió en la patria á cuyo hijo ilustre : Jacobus Faber Stapulensis se 
refiere continuamente, y en la que hemos hallado su propio manuscrito 
del « Tratado de Canto de Organo ». De todas maneras no se negará 
que nuestro autor no se parece A ningún tratadista español contempo¬ 
ráneo y reúne en sí cualidades notables y divei^sas que le merecen el 
nombre de « escolástico advenedizo », siendo notorio el que dicha 
expresión procede del famoso teólogo Cano (1) y se aplica á los repre¬ 
sentantes del escolasticismo do la Kdad Media, modificado por las inno¬ 
vaciones consiguientes á las nuevas circunstancias del siglo xvi. 

ramo por el género musical á cuya exposición dedica sus esfuerzos, 
como por el carácter especial de su sistema y método, pertenece pues 
sm duda nuestro autor á la segunda mitad de la xvi» centuria. Con 
unadir á estas consideraciones otras que se desprenden del estilo en 
cuyos rasgos esenciales nos fijaremos en el capitulo siguiente, bien 
podremos determinar poco más 6 ménos el origen y la fecha de nuestro 
Manuscrito anónimo. 


U) Cf, Z)e locis ikeoiogicis, lib. Vlll, cap. 1. — CU. 
«« León y la filosofía española del siglo A'17. p. 3%. 
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Análisis del Tratado. — Su estilo. 


Divídese el « Tratado de Canto de Organo » en tres libros. El pri- 
Wero, consagrado á los nómeros, consta de ocho < documentos »; el 
segundo, que trata del contrapunto, comprende cinco capítulos; y el 
tercero en que se estudian las proporciones contiene siete capítulos de 
los que el tei“cero, el cuarto, el sexto y el séptimo no eran en su principio 
sino sencillas notas, siendo adicum posterior la palabra « capítolo ». 

W primer « documento » del primer libro « enseña » que en el canto 
polifónico, figurado ó de órgano existen dos númeios ; el binario que 
®s imperfecto, y el ternario (jue os perfecto, según las leyes pitagóricas; 
Señalándose además su figuración en el pentagrama. 

lil segundo documento trata más ampliamente de las señales de los 
Húmeros, ó sea de los cii-culos y semicii-culos.— El tercer documento da 
POemenoMs clarísimos sobre las figuras de la notación que son ocho, es 
decir ; la maxima, la longa, la breve, la semibreve, la minima, la semí- 
Hima, la corchea, la semicorchea. — El cuarto habla de las « alfas » 
•^iracterísticas (1) ó ligaduras, con la consideración de que « el lado 
derecho es mas acto (sic) y mas perfecto en aquesta consideración de las 
figuras » : e| alfa sin virgula « se llama alfa mocha ». — El quinto 
* muestra » las siete maneras de pausas « y sus valias », y acaba con 
U3ta frase significativa que las pausas « fueron instituidas para callar 
el proceso del canto y para refection de la boz y para la suavidad y 
uena orden de música sin la qual suavidad y orden la música pierde 
®u nonbre ». 

El sexto documento resulta más importante, pues analiza las opera- 
mones de las cuatro relaciones o condiciones de modo, tiempo, prolación 
y diminución. 

Tratando del modo, nuestro autor ve un ejemplo de menor perfecto en 
Una misa de Jusquín (Josquin des Prés); también nos dice que los 
bóricos o mathemalicos repugnan á que se sustituyan los circuios y 

(1) Acerca de los « altados » de la noíación neumática española, véase nuestro 
O lelo : ('QntribHción al estudio de las Canligas de Alfonso el Sabio ((irada 
p. 5,| 
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semicírculos de los modos por uuas cifras ternarias y binarias que solo 
han de aplicarse á los números. En cuanto al tiempo, decláralo con 
pausa y circulo, señalando todavía el empleo irregular é incorrecto de 
la cifra. 

Por lo que toca á la prolación. nótase que es más perfecta que las 
otras condiciones por que está en el número ternario. Luego cstúdianse 
las « tres maneras de imperfección » : ora de ambos modos y del tiempo, 
ora de las figuras por la división de! punto, cu lin de la figura por « la 
color por que pieivJe en el numero ternario la tercera parte ». Añúdense 
párrafos sóbrela reducción ó transportación de las figuras llenas res¬ 
peto al punto, sobre la a!teraci()n <iue es consecuencia de la perfección 
del número ternario. 

En fin señala nuestro autor la cuarta condición o .sea la diminución, 
que se hace « canonice — proporcionaliter — virgular — y con 
color (1) — ». 

El séptimo documento trata de las seis especies de puntos — con sus 
operaciones — los cuales se llaman de aumentación, de perfección, é 
imperfección, de división, de alteración, de transportación ó reducción 
— usado este último sobretodo por los « antiguos > —; y termina el 
libro primero con octavo documento en el que se explica como « son 
sincopadas las figuras y que cosa es sincopa » ; esto es un « pasamiento 
de figuras menores por las maiores ». 

El libro segundo, mucho más largo, es un curso completo de contra¬ 
punto, cuya definición, según nuestro autor es un « ayuntamiento de 
consonancias y disonancias proporcionablemente puestas ». explicándose 
luego ambas palabras consonancia y disonancia por las reglas de Jaco- 
bus Faber (que comenta á Boecio). La definición de la consonancia 
comprende al diatesaron, al diapente, al diapasón — llamado asi « como 
tenia aquel templo de noma (Roma) dicho panteón todas las ymagenes 
de los dioses » —; siendo considerado éste último en calidad de « bis 
dyapasoo » como perfeetisima consonancia, ó sea compuesta de mayores 
intervalos (sistema) que los demás. En cambio el dialesaron es conso¬ 
nancia ratione : « para lo qual es de saber que toda facultad que 
consiste en matemáticas qvadriparlila divisione constare videtur. 
Scilicet : arithmetica, que es en números como todas las consonancias 
y disonancias están en números de los quales vienen las proporciones...; 
la 2* matemática en que la música consiste es geometria que es la medida 
como se muestra en el monacordio la distancia de un sonido á otro; 
la 3® mathematica es astronomía que es la doctrina o regla de las 
estrellas, la (jual consiste en la conveniencia que tienen los modos y 
cuei-das con las musas y estrellas entre las quales se halla la música 
según franqino (Franchinus): libro quarto annonie musicorum instru. 
mentni'um ; la 4* mathematica es harmonía, esta se muestra bien en la 
música quando tres o quatro ó más bozes cantan en concordancia... » 


(I) Aquí cita dos veces á Jusquin. 
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Después de esta exposición del quadnvio que nos revela muy á las 
claras las tendencias escolásticas del tratadista, dicese que la música 
tiene « dos partes dcjuizio » ya que con la una « percibe las diferen¬ 
cias de las bozos » y con la otra « percibe y juzga los intervalos y las 
diferencias que entre ellos tienen »; y se acaba este como prólogo con 
Unos apuntes sobre las « disonancias compasibles », y sobre el género 
cromático, dicho « ficto ó colorato » por « toda Ytalia ». 

A este « parlamento de las consonancias y disonancias * síguese en 
efecto un « arte de contrapunto », empezando por dezir el autor que 
cuatro sus especies : unisonus, tercera, quinta y sexta, de las que 
se Usan « entremetiendo algunas de las falsas para ornamento y gracia 
tal contrapunto ». A continuación pone algunos preceptos : el pri¬ 
mero que es « comencar y acabar en especie perfecta »; el segundo que 
dice que « no daremos dos especies perfectas semejantes en diversas 
meas o espacios »; e! tercero según el cual « no daremos mi contra fa 
en espcpífi perfecta asi como en quinta o en octava & cetera ». 

Después de estudiar « en que manera se echan las figuras apartada¬ 
mente : i'esta saberlas ligar » y éste es el objeto de varias páginas 
sustanciosas. Y es de saber << que lo bueno del contrapunto es imitar el 
canto llano en algún modo ó haber pasos correspondientes )». Además 
debe el contrapuntante acostumbrarse á las falsas, procurando no huir 
c las clausulas porque on ellas « reposa el ánimo y la voz ». — Nótase 
'lue el contrapuntante debe evitar las especies perecías « de salto »■, y 
'’e conviene en que « la mejor manera que se puede tener en echar el 
contrapunto es tomar un paso en principio : y después de haber cantado 
utros pasos tomar al primero como tema, y luego algún paso largo 
descendiente o subiente según más conforme fuere visto : por que 
^•Ífíunas vezes viene el paso rodando de tal modo que le conviene 
mas un paso que otro, lo qual es dexado al vivo juez que es la razón ». 

Señálanse de igual modo muchas « maneras de contrapunto » res¬ 
pecto á los pasos; y « llaman los músicos paso forzado quanio siempre 
dice un paso aunque sea diferente ». También* puédese eohar sinco¬ 
pado sobre el canto llano, y esto en muchas maneras »: en fin hay que 
« qué ayrc según el compás le conviene á la proporción ». 

El segundo capítulo del mismo libro trata del * contrapunto concer¬ 
tado >, y esto porque « después del contrapunto solo conviene saber 
Como se puede cantar en concierto dos y tres y quatro y más contrapun¬ 
tantes, para lo qual es de saber que lo primero que deuen mirar es de 
•liié modo sea el canto sobre el qual quieren cantar, y esto para la 
orden de proseguir y para las clausulas ». 

Enseñanse las maneras de « clausular » en eaiia uno de los ocho modos 
ítúrgicos. y también que « el aviso que en todo concertado se debe 
tener es que después de los pasos forcados y con ayre se dé luego alguna 
clausula o antes della usen de algunas consonancias gruesas y luego la 
clausula que es refocilamiento de la boz, v descansa el oydo en la tal 

clausula. » 
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Como nota importante, se dice que « quanto el contrapunto concertado 
fuere más llano y ymitado, tanto mejor por que las yinitacíones entonce 
habrán más suavidad ». El concertado sobi*e tiple es el más « ^'^alan y 
suave » al par que más « dificultoso »; y el concertado de dos altos 
sobre dicha voz es el más « frequentado ». 

Sabido el modo como se ha de cantar en concierto, pasa nuestro autor 
al estudio de algunas « fugas » que son muy convenientes « ca leemos 
en Oracio (Horacio) en loor de un músico, por nombre Tigolio, que á 
vezes cantaba como el que corriendo liuia los enemigos, que quiere 
dezir que diminuya, y hazia á vozes como quien llevaba los huesos de 
la diosa Juno, (pie quiere dezir que cantaba muy despacio, haziendo 
consonancia...». 

Así llegamos al capítulo tercero del segundo libro. Muchas son las 
fugas que se pueden liazer pues las hay en iinísonus, dialesai“on, suh- 
diatesaron, diapente, subdiapente, diapasón; sobre canto llano en voz 
baja y alta, etc..., y el tratadista no omite ni un pormenor de los varios 
estilos fugados : « Todas las cosas sobrescritas, añade, son para avivar 
el ingenio y son muy provechosas |)ara muchas necesidades que vienen 
en la música y tanto quanto más sotilcs, tanto más deben ser Irilhidas 
y muy continuas en la memoria, porque de la mucha continuación se 
hazen fáciles, mas quanto más delicadas sean las tales fugas hechas con 
el canto llano en voz de tiple, ellas por si lo demostran. por que no las 
pueden hazer bien los que no tuvieren grande curso de la conpostura, 
de donde claro parece que pues para ellas es menester conpostura, que 
dellas se puede aprender, por cuya causa se pondrá la Orden de la con- 
poslura brevemente, por que es el camino diverso y tanto quanto son 
íosjuizios délos couponedores, mas de las cosas puestas y por poner 
puede el que algún ingenio tuviere alcanzar la alteza de la conpostura. » 

A continuación viene un capítulo el cuarto del libro segundo — en 
que se trata del contrapunto « sobre canto de órgano ». Principia con 
una lista de las seis mayores « habilidades » que se pueden hacer sobre 
el canto, seguidas de otras muchas que sorprenden por lo complicado y 
artificioso, como son: « cantar una canción; las sequencias de los modos; 
cantar el mismo canto al revés sobre la misma voz; volver el libro al 
revés (sicj ; hazer las cosas sobre dichas cantando el canto al revés; hazer 
una fuga en unisonus con pausa de mínima sobre el canto dorgano; y 
aún puede un hábil hazer dos cantos llanos sobre el canto dorgano los 
quales a de señalar por las manos y echar una voz cantando que sean 
por todas quatro; y otras muchas cosas que los vivos ingenios de los 
hombres suelen ymaginar y hazer de las quales se mostraran aquellas 
que se pudieren mostrar sin pena. Ca esto ha de mirar el que haze las 
tales habilidades, scilicel que no van con tanta fuerya que no se sienta 
algo de consonantía : mas que lo mas sea consonantlay sino no la hazer 
la tal habilidad », para cuyo ejemplo se sacan trozos de la Misa de 
Filomena de Gombert. 

Muéstranse luego las seis maneras de « ser fugado el canto de 
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Organo », con un modelo de « como se puede echar un cantarzico sobre 
el chirle » ; 

Si tantos monteros la caca conbatcn 
por dios que la maten: 

y también de « como se echan las sequencias de los modos [seculorum 
oínc/í], que es cosa asaz difícil y en la que se equivocan algunos que 
« se persuaden ser maestros » y no lo son « por que carecen de los 
'■erdaderos principios de la pratica y teórica que es el canto llano, y sus 
secretos ». Consta la dificultad del uso del bemol que, según nuestro 
traiadista, pertenece al quinto y al sexto modo por « propría natura ». 

después de estudiar cuantas variaciones se le ofrecen en este género, 
el autor saca la concliisicin de que « es grande cosa haber pasado un 
PRUSICO por todas estas cosas, por que de la frequentacion de seme¬ 
jantes cosas viene un hombre á ser muy esperto en su profesión de la 
música ». 

El último capitulo, ó sea el quinto, del libro segundo es tan breve 
como importante, pues habla de la « compostura ¡». Dánse reglas prácti- 
para que sean « concordes » las voces, que seis las puede haber, 
hiendo la dificultad mayor la de los sosteniilos y de las clausulas. Hay 
que evitar las falsas, porque son muy poco suaves, por más que se usen 
^ veces en la música práctica « por razón de la especulativa »; pero la 
musii-a « de oydo y razón consta, y por eso es menester conformar las 
cosas de uno con las de otro, scilicet la razón con las del oydo y el oydo 
con las de la razón ». 

Al terminar este capitulo al par que el libro segundo, enuncia el autor 
poco más 6 menos los mismos avisos y preceptos, tan discretos como 
Utiles, que Francisco de Montanos en su Arle de Música (1), esto es la 
Necesidad de la conformidad íntima entre la letra y la declamación 
Musical. Dice en efecto <jue « aún debe el componedor mirar mucho qué 
hará según la letra, ca una cosa quiere ser grave y sin alegría, 
y otra grave y alegre, y otra (oda alegre; y en la tal letra que conpone 
^®be mirar quales son las dicciones longas ó breves, y donde se pone el 
^^nto; ca á la dicción longa mayor figura le conviene en aquella parte 
adonde el acento suena que en las otras vocales y á la breve menor* 
®sto no se puede saber si el conponedor no es latino. Y no sin causa 
esto dicho por que algunos que están llenos de maestros y, lo que 
p6or es, tenidos por eso, lo hazen y han hecho aunque sea verdad que 
la música no se puede perfectamente guardar el acento, es de saber 
el acento todo está fundado sobre las notas del canto ó el canto 
sobre el acento, la qual observancia es muy decente, y sin ella carece 
perfeclion la compostura. » 


(1) Cr. el 2'rafado de cofnpostuf'a inwto en áichz Arte publicada, diji- 

va, en Valladolid, en casa de Díe^o Fernández de C/»rUoba, en el año de 1592 
con aprobación y privile;*io de 1587; teniendo luego más reimpresiones 
9Ue ningún otro de los didácticos de Música* 
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Abrese el tercer libro por un capitulo sobre las proporciones, de que 
el autor da la definición siguiente : « una comparación de dos números 
referidos el uno al otro », y que se dividen en dos partes, es á saber : 
en proporción de igualdad y proporción de desigualdad. La primera es 
« quando los números son iguales »— y notemos lo ingenua que resulta 
tamaña explicación — : y la segun<ia « es partida en dos partes, ó sea 
en proporción « racional » que es « quando el número mayor contiene 
al menor y la más parte, de la qual viene el conocimiento de la propor¬ 
ción », é « irracional > que es « quando no se halla la medida común la 
qual haga á los dos números ». 

Otra división conviene á la segunda proporción, y es la de mayor y 
menor desigualdad, haciéndose comparación entre el número mayor y 
el menor, y vice-versa ; de cuya comparación resultan cinco géneros de 
proporciones, es decir : multiplex, superparticularis, supcrparcicns (los 
cuales se juntan unos con otros), multiplex superparticularis, y multi¬ 
plex superparciens. Las especies de dichos géneros « son infinitas, 
cuyas operaciones igualmente son halladas en las comparaciones ». Hay 
que advertir que el género es « ayuntamiento de muchas especies parti¬ 
cipantes de una naturaleza en diversa manera », y la especie es una 
« especial qualidad ó cantidad del genero, según parece, en qualquier 
de las especies de qualquier género, las quales obran diversamente 
según los números á ellas concedidas. » 

Sigue detallando el tratadista cada uno de los precitados géneros, con 
sus especies y los ejemplos convenientes. La primera especie del multi¬ 
plex es dupla y la del submultiplex es subdupla: la segunda especie del 
multiplex es tripla y la del submultiplex es tripla, etc... — En cuanto á 
las especies de los demás géneros, son « infinitas » y siguen « la misma 
manera que las que son puestas arriba >, citándose en este punto varios 
ejemplos de Josquin des Prés. 

Después de este largo y completo estudio, hecho con método riguroso 
y tal vez algo monótono, dedica el autor un segundo capítulo á algunas 
« opiniones contrarias al arte », respecto de la figuración de las suso¬ 
dichas proporciones, con cuyo motivo saca á colación el parecer de 
Franchino Gaforo acerca de la proporción sesqualtera; y termina di¬ 
ciendo que « á solo aquello nos debemos allegar que el arle sacada de 
la razón halló y tiene, que son los números. » 

En una nota, que llegó á ser el tercer capítulo, trata el autor de como 
« se saca una proporción de dos iguales y desiguales » según el mismo 
Franchino Gaforo en el tratado de TTarmonia Musiconim bislrumento- 
rinn ; y en la nota siguiente, o sea en el capitulo cuarto, declara en qué 
manera « se sacan tres proporciones de dos ». 

Más curioso se nos aparece el capítulo quinto que es la «<iemo8trac¡ón 
de los semitonos maior y menor », y empieza por una como disertación 
sobre que han de colaborar los cinco sentidos con la razón y vice-versa. 
Determínase primero la diferencia que cabe entre ambos semitonos 
« puestos razonable y proporcionalmente »; luego vanse rectificando algu- 
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nos yerros como es esle de que el tono pueda tener onze « comas », y 
resulta que « el semitono menor es cantable y el maior incantable », 
pese lo que pose á los modernistas cuyo orgullo además « no es de 
admirar pues lo vemos que el teólogo presume con la mucha o por mejor 
dezir ninguna humildad que es más docto que San Pablo, el filósofo que 
Aristóteles, el retórico que Cicero, el músico que Boecio, como si ellos 
óesen más que aquellos á los quales Dios por especial don dotó ». 

De otra nota consta el capitulo sexto en el que se estudian las propor¬ 
ciones « en que consisten las consonancias y disonancias que están dentro 
de una vigésima secunda asi como el capítulo séptimo y último, más 
extenso é importante. Principia éste por la definición escolástica de los 
^res géneros de miisica, es á saber : el diatónico, el cromático y el 
enarmónico: inspirándose el autor en el propio tratado de Boecio, 
espués apunta el tratadista que la <iificultad del enarmónico viene del 
icsis, cuya intonaci<'>n requiere mucha práctica y no se hace « al impro- 
'isoi»; y por fin saca á colación algunos « errores grandissimos », 
advirtiendo al lector que para componer en el diatónico, conviene usar 
‘ e las especies más consonantes, y notificándole que la mal llamada 
* observancia instrumental » es causa de la mayor parte de las faltas 
on las que hasta los «famosos »haii incurrido. Porque «como sea cierto 
búe todo iiLslrumento de cuerda subjace á la vihuela ó liud, y los de 
íito al sacabux ó tronbon, y los de viento al órgano, y el órgano á la 
'pz », pues así « intervalos que no se hallan en género alguno de música 
m alguno de los pasados especulativos hizo mención dcllos, y ahora la 
‘és'norancia los ha traído á luz, cosa digna de vituperar ». Sigue nuestro 
^ólor revelando errores y concluye diciendo sólo los hazen « aquellos 
^lóe piensan ser la cima del mundo y carecen de los principios scilicet de 
saber cantar canto llano ». 

Para terminar podemos leer una i-eceta de todo punto significativa, 
®ógún la que se puede « usar en compostura de un dyatesaron mixto de 
promátieo y enharmónico, y esto por significar la tristeza de la letra, 
a la qual cosa se deve mucho mirar componiendo según que ya habernos 
icho ». ¿Xo es éste el secreto del arte tan original de los españoles 
del siglo XVI que hizo decir á Franquino — citado por el Bachiller Tapia 
*>umantino (D — que en música « los ingleses jubilan, los franceses 
los italianos unos balan como cabras, y otros ladran como 
perros, los alemanes ahullan como lobos. los españoles lloran porque 
®on amigos de Bemol »? 

.** 

Xo hay que buscar en el « Tratado de Canto de Organo » sino 
®iposición breve y seca de reglas y preceptos. Su estilo deriva de la 
cuestión de que se trata, y siendo ésta asaz árida y matemática, no puede 
sorprendernos el que sean contadisimos los trozos que ofrezcan algún 

B) Cf. Vérgel de Mutica (Burgo üe Osma. 1470) ; fol. !ij (52). 
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interés (1). Con todo creemos oportuno hacer constar algunas particula¬ 
ridades gramaticales que puedan servir para dar más precisión á 
nuestra hipótesis respecto de la fecha posible de dicho tratado. 

En cuanto al sustantivo, podemos notar desde luego algunos vocablos 
arcáicos : cnfuscamiento (p. 132) ó bancamientos (14ÍÍ). Escribense : 
razón y Roma con rr; arismHica por aritmética, perceto (34) por 
precepto; lelor (147) por lector-, sinos (115) por signos. 

Sobre el adjetivo tampoco hay mucho que decir. Pequeño se escribe 
á lo portugués : pequenho (29); sentible y sensible van coexistiendo; 
(laníos se sustituye s¡em|)re á ambos-, en fin su régimen es poco más ó 
ménos el mismo que en el periodo clásico. 

El pronombre se diferencia del de hoy en que por ejemplo no hay 
regla fija para su colocación y su posición de encliticos.’ Al lado de bus¬ 
carlo emos (29). y anlo de saber (8ü), tenemos para la hacer (7), sin 
le quitar (14), cowio se deven haber (78), el modo de la hazer (91). v 
no se mudando (135). No se nota el empleo tan elegante del pronombre 
expletivo, y leemos lo qual á my no parece tanto razonable quanto. — 
Hácese verdadero abuso de tal y qual como simples demostrativos y 
relativos, precedidos del articulo; asi como de las frases que sirven 
harto fácilmente para ligar las pi-oposiciones, r. y. : para cuia decla¬ 
ración (1), ó para lo qual es a saber (1). — Quien se escribe qien en 
qien qisiere (59), y cualquier se pone asi : qualqier y se coloca en esta 
forma — hecho adjetivo—delante de un sustantivo: qualesqier propor¬ 
ciones (140). 

Más podemos decir del verbo. Apuntaremos primero : sea un italia- 
nismo como parlar al ayre (115), sea arcaísmos como : imperfccer {\A), 
el cultismo comprehender (25), ser coslreñido ii (37). el latinismo 
subiacer á (106), en fin levantar escrito con ll (37). Aumentar viene á 
sev augmentar {\AQ), y el participio frecuentado : la frenquentada 
(.119). No se diptongan sino contadas veces las vocales acentuadas, y si 
bien existen guando qnier que (35) — escrito á menudo qier (118) 
como segir y sigienle (ihid.) — ú otra forma «exagerada», viendrá 
(167)..., en cambio tenemos : mostra (82), concordan (119), costa 
(122), pensan (160) y aprobo (Apénd. II). — Además las formas ver¬ 
bales no tienen precisión : asi se lee conozcan ó padesca como conozca 
ó padezca ; sobir como subjacer-, stara (13) [como eslora ; solutas (3) 
como suelto. 

También la conjugación afecta antigüedad. No queremos ¡nsistiren las 
formas antiguas que se señalan por una e en vez de una i en la raiz, 
cual el verbo percebir (153). Tampoco tenemos que hablar de las 
formas esdrújulas en — áredes, — vredes, ó de las en — síes y — sleis, 
porque ni una vez el autor del Tratado emplea la segunda persona, 
pero si ünica y exclusivamente la primera y la tercera. — En el futuro 


, ll) Todos ellos lo.« hemociudo en r»l trascurso de nuestro antílisis anterior, al 
que remitimos á nuestros lectores. 
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y conilií'ioniil. sólo usa las terniinacioiies— mlré^ —ndria{v.g.\Q7). 
Para el verbo haber, consérvase la forma habernos (altemos) al lado 
la en hemos (emos) : v. g. p. 29; el pretérito como también el 
imperfecto y futuro de subjuntivo es ouo, ouiera, ouiese, oitíei’e (86). 
I'-l verbo dezir hazc : si dúresemos (141).— El verbo rer ora resulta 
(6), ora re (mas frectiente). — El verbo seguir (segir) tiene su fu¬ 
turo en sigirn (118) — Los tiempos compuestos de los verbos neutros 
están <á veces con el auxiliar ser, como en : son declarados (1), es 
dicho (l), ps puesta [af lado siniestro"] (7), es hecha (14), es llamada 
(18), somos cnslreiiidos ú (37), es dexado (53), y no con estar ó haber 
los casos. — En fin, háccse verdadero abuso del futuro del sub¬ 
juntivo en las subordítiadas por el estilo de : guando tuviere (3), 
siempre que sé hallaren (20), qien qisiere (50), si fuere (passim), si 
«lerc (105), etc.. .: rige siem()rc el subjuntivo aunque escrito aon que : 
y no podemos pasar por alio alguna que otra construcción arcaica; resta 
sabor ( 1 ), guando quier que(\^h), tener aviso que {^d), de como se 
deven haber tiple y alto sobre (78), .ser contenido de (136) etc. 

El adverbio presenta algunos arcaísmos desuso (1). hala (14), 
deba.ro (18), onde (10) y por onde (28), do (24), muy mejor (117) y 
nnsi (passimj; pudiéndose notar además el empleo de tanto... quanto 
débanlo de adjetivos. 

La preposición sólo nos interesa en el modo de emplear el por : v. g. 
con el nombre por que deleylan (28). Este por entra en locuciones 
conjuntivas rigiendo el subjuntivo : por que si viere (105). 

En fin, respecto á la propia conjunción, consérvase el antiguo ca 
(passim); lécnsc : no empei'o (0), el italianismo che (166), el latinismo 
ct {passim) y por lo tanto e ; y alguna vez damos con un oli'osi. 

En resumidas cuentas, tanto por el estilo como por las razones ante- 
i'iormentc dichas, la obra que vamos á publicar ha de pertenecer á la 
Segunda mitad de la xvi* centuria, siendo lícito en efecto cotejarla sea 
i^on la corowtca general de Ambrosio de Morales (1574), sea con el 
diálogo de Hermosilla (1573), ó por decirlo mejor, con otros tratados 
de música que precedieron al De Música de Salinas (1577) y se llaman 
Declaración de instrumentos de Bermudo (1555), ora e\ Arte 
de tañer Fantasía de Santa María (1565). He aquí, pues este precioso 
documento que añade la cualidad de estilo castizo á la de ingenioso y 
huen razonador y, entre los tratados españoles del siglo xvi, descuella, 
sin duda, por su sobriedad y seriedad. 
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[página . 1 . ] 

El primer documento enseña que en [canto d’organo ay 2 números y 
quantas maneras son señalados : primero (1)1: libro primero (2): — 

ÍS17{Z). 

En el arte de canto d’organo usamos de dos números, s. ternario 
y binario; el ternario es perfecto y el binario ynperfecto para cuta 
declaración sepone esta regla : toda perfection (4) consiste en el 
numero ternario y toda inperfecüon en el ^numero binario. Estos dos 
números son declarados, en principio del canto depues de la claue en 
diucrsas maneras, primeramente el numero ternario es declarado 
niprin^ipio del canto con pausas o con círculos o circulo o con cifras ter¬ 
narias o cifra ; o punto en medio del semígirculo como abaxo se vera : 


. exemplo . 

perfection nel modo maior : nel menor: nel tiempo : en la prolalion : 



quales señales como desuso es dicho se an de poner después de 
IS' claue y antes del tiempo y muestran el numero . 3 . y (7) per¬ 
fecto. por que las primeras. 2. pausas muestran perfecta la maxima. 
8 • que vale tres longos : los tres cifculos o cifi’^s ternarias la maxima 
y longo, y breue : la una pausa muestra . n . 3 . en el. longo : los dos 
circuios (8). muestran el mismo. n . 3 . en el longo ien el breue. El cir¬ 
culo o cifra ternaria o las dos pausas de semibreue muestran el . n . ter- 

(1) adiciún. — (li) palabra borrada. —(3) adíe. —(4) adíe. posi. = alteration. 
diuisioo. — (5) pausa borrada. — (6} blanca y punloi de pausa borrados. — (7) conj. 
borrada. - (8) adíe. = o cifra». 
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nario en el breue : las dos pausetas de mínima y el punto en medio del 
semigiculo muestra el . n . 3 . en el semibreue mas si el tal punto eatu- 
biera en medio del circulo mostrara lo mismo que en el semigirculo. 
mas el circulo mostrara el breue ternario . s . que vale tres semibreues, 
pues délo suso dicho se colige la regla ser uerdadcra . s. toda perfec- 
lion et getera. 

El segundo, n". que es el binario e inperfecto es declarado en el |>rin- 
gipio del canio en dos maneras . s . con semigirculo ipie : suena tant») 
como inperfecto circulo a denotar I a im perfeotion del. n". binario y señase 
deste modo . C. con gifra binaria deste modo. 2. las quales señales mues¬ 
tran el . n® . binario enel breue y no en otra alguna figura por que las 
otras figuras son. binarias hoc est inperfectas por defecto délas susodi¬ 
chas cosas que las hazen perteclas . s . de las pausas círculos cifras o 
punto : (1) 

[página . 2 . ] 

doca. 2*. El segundo documento muestra en quantas maneras son señadas estas 
dos señales délos números . s . circulo i semicírculo. 

Dicho lo que alos dos números conuiene y como son declarados . 
por el circulo y semicírculo resta saber en quantas (2) son hallados estos 
dos circulo . y semicírculo . y digo que son hallados en tres maneras 
la primera manera se hallan simples mente ansí O C • 1^ segunda 
conpuesta mente y en dos maneras ansí © (• 0 (!■ la . 3* . manera 
simples y conpuesta mente ansi O J) los quales en qual quier manera 
que se buelvan sienpre i-clienen la perfection o yn[>erfeetion : y los 
nonbres que a estos : circulo, y semicírculo, convienen son estos al 
primero délos dos sinplices (3) circulo de menor prolagion al (|ual no se 
iuntara perfecto por <iue claro esta que la figura circular y el . n“ . ter¬ 
nario son perfectos. El segundo semicírculo (4) de menor prolacion. y 
el primero de los quatro conpuestos (5) tiene nonbre circulo de : maior 
prolacion. El segundo (6) semicírculo de maior prolagion. El . - . (7) 
circulo de diminución el . 4 . (8) semicírculo de diminución, los dos 
últimos tienen nonbres duplo (9) y quadruplo (10). Esto es por que el 
primero se opone a este ansi . C O qual tiene dos uezes . el 
segundo a este ansi c • vezes y por esto tienen 

los nonbres conforme a la proporción. 

Dm : 3^ El. 3. documento muestra quantas son las figuras en . . y sus valias 

en cada uno de los circuios y semicírculos y sus nonbres los quales aon 
que son puestos en suma para mas facilidad se ponen sobre las ñguras: 
conocidos pues los circuios y semicirculoses necesario saber quantas son 
las figuras en . • y sus valías en cada uno de los circuios y sus nonbres 

para lo qual es a saber que las figuras son en dos maneras . s* solutas 

(1) Aqai se lee en nota del fol • 1. el nombre de iJesporte — \2) adié. = maneras. 

(3) add. — ansi « O > ^dd. = ansí . C » ~ add. « ansí * 0 • ^ 

(fi) add. = ansi . g . ^ (7| add* = ansi • 0 . (S) add. 2 = ansi . (f . — (9| La O 

final ha sido añadida por encima de dos letras borradas que son lal vez ex. — 
(10) Idem . 
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y Hgadas y délas solutas trataremos primero y las figuras son . viij. 
• 8 . mailma longa . breue . semibreue . mínima . seminima corchea . 

semicorchea. 


fpiígina 3.] 

El valor de ijualquier d'estas figuras viene del circulo o semicírculo 
ebaxo los qualcs son valiosas por que sin ellos tiene fuerca aquella 
1‘^gla que dize: prolacio sine tempore nil operatur : que (juiere dezir que 
^ figuras sin circulo o semiciivulo : o . n® . ternario o binario no obran 
nada por que de allí depende iodo su ser : pues las valías de las figuras 
®6gun orden de los circuios estas son. 

Valias de las figuras en el circulo de menor prolacion. luego el circulo 



aze valer a la maxima doze y al longo seis y al breue . 3. y al semibreue 
'^no y ados míaiinas uno y a 4. seminimas ora sean señaladas de color 
negro ora a manera . de corcheas blancas uno : y alas . 8. corcheas uno 
y in mismo alas . xvj . semicorcheas : pues lomismo se entenderá quando 
este cireulo tuviere virgula por el medio la qual virgula es señal de 
fiiniinucion en el conpas de manera que si un semibreue valia un conpas 
Pnr la diminución virgular valen dos scmibreucs el mismo conpas : de 
nianera que la tal virgula que causa diminución no augmenta ni dimi- 
n«ie alas figuras mas al conpas como ya es dicho : y es de notar que 
liando dize maxima vale doze el longo . vj . «fe cetera ; se entienden 
copases : aon es de notar que los antiguos pusieron las seminimas . en 
dos maneras según que arriba es visto por que tanto diminuie la virgula 
VJrta quanto la color : es aon de notar que la semicorchea deue tener 


« rasgo ansi/ . , 

el aemícipculo de menor pi*ola(jion valen las figuras ut infra 


y valen « uno 






1 
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la imperfectioD del semi eirculo haze a la maxima valer ocho y al longo 
quatro y al breve dos & celera . onde semigirculo quasi inperfecto 
circulo por que da menos alas figuras 

[página 4.] 

K1 circulo de (1) maior prolacion da á las figuras el sigiente valor. 




ítm.. 


I dtini.. cr'i.<»íiA 

I I ^ ^ ^ 




L. 





La perfectíon del circulo y pi*olac¡on haze á la tnaxima valer. xxx. vj, 
y al longo xviij . y al breue nueve . (2) 

El semicírculo de (3) prolacion da alas figuras el sigiente valor, 


-lUíl- I 

G CI| Clj □<><> 

'Mj. VI.-S' t. 


•liuitt. 


u 
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la inperfection del semicírculo y la perfection de la prolacion hazen 
ala maxima valer . xxiiij . y al longo iij. y al breue . vj. y al semi- 
breue . iy . del qual aii sido procreadas las suso dichas figuras y la 
minima (4) iit supra. 

El semicírculo de diminución da alas figuras el sigiente valor 


-ÉnA Et«. X-tlW 

^C=2 C| ü OO 

VV1|. ti. 1. .1. 
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la imperfection del semicírculo con la diminución da ala maxima . iiij . 
y al longo . ij . y al breue . i . Ate. es de notar que algunos quisieron 
figurar las mínimas del modo que otros figuraron las seminimas lo qual 
amy no parece tanto razonable quanto la opinión del que las dixo ser 
seminimas la causa es por que de pues déla diferencia que la minima haze 
al semibreuc por la virgula se puede bien hazer diferencia desta minima 

ansí .J . con la vírgula torta en lo alto destamanera . J'. la qual dife¬ 
rencia es buena ora sea como dicho es ora según las figuran comunmente 


(1) add. ss: perfecta o : ^ (2) add. = nota : nota que los antiguos algunas 
ue^es dan una mínima en un conpas, oíros dos enla perfecta prolacion . an^t 
como enla misa de oriit (f) lomme arme: y otras como Jusquin nel osana de lom 
arme nel tenor; ^ (3) add. = perfecta o : ~ |4) add» = uno. 
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Hola • 


insi . J . la qual (1) si se le hiziesen minimas no avia razón : por que 

se hizo primero la virgula torta que se hiziese la misma virgula lo qual 
en las seminimas fue al contrario. 

fpágina. 5.] 

porque primero fue hecha la minima con su virgula que le fuese puesta 
la zebreta (2) torta enlo alto : y nota que fueron puestas aquí las mini- 
Oítis ala antigua por que este auisado el cantor quando semeyanles 
figuras viere las quales conocerá por la conpaFiia por que claro esta 
que si estuviere un semibrcue con punto y una délas tales figuras súbito 
Sera conocida ser mínima y lo mismo si estuniere una minima con punto 
y sigieren las mismas figuras puestas en lugar de seminimas, súbito 
se conocerá seren seminimas las quales todas vezes que ansí fueren 
puestas enlugar de seminimas serán bien puestas y nota que el semi¬ 
círculo trans verseo quadrupladodael mismo valor alas figuras que el 
semigipculo de diminución ex cepto que enla mesura de compás van al 
. 3 . que g¡ un breuc. valia un conpas enel semicírculo de dimi¬ 
nución eneste otro dos breues valen un conpas eneste modo. 


LL. 


. a' 1 .'l 


^c-mv. 


ODOOOO 




, 'deinww. 


^ V . 




Ái. 








lili. 




inperfectioQ del semicírculo y ansi al reuos haze el mismo efecto que 
^1 suso dicho semicírculo de diminución mas no en la batuta como ya es 
dicho pop que al doblado diminuie. 

K1 quarto documento muestra auer quatro figuras ügablcs y muestra 
^^uantas maneras se halan ansi solutas como ligadas y las alfas y sus 
diferencias. 

Visto lo suso dicho y como trata de los círculos y figuras en general 
conviene que tratemos de las figuras en especial . lígables y quantas 
y es de saber que las figuras que en ligatura se hallan son quatro 
de las quales trataremos diuisamente mostrando en quantas maneras se 
^^llan por si solas y yuntas con las otras y primeramente de la maxíma : 
y para que mas fácil mente se conoscan pondremos en cima de qualquiera 
de las figuras la primera letra de su nonbre de suerte que si fuere 
^^xima pondremos . m . si longa . l . si breue . b . si semibreve . s . y 
declaramos que nel . n®, de las ocho figuras ay algunas que aon que 


(1) corr, = las quales. — (¿) borrada : (a) zebreta. 


4 
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[Página . 6 . ] 

tienen el mismo nombre que las otras no empero el cuerpo y el nombre 
destas tales figuras es alphas quiero dezir que aon que se llamen longas 
breues semibreues tienen aon este nonbre apelatiiio . s . alfa de longo 
alpha de breue alpha de semibreue y las figuras por que meior sean 
adelante conocidas son estas. 



Estas figuras son puestas para que la letra suene en el principio de- 
las tales figuras como enlas otras figuras quadradas y ligadas : las 
quales figuras son puestas por dos una enprincipio y otra enel fin como 
se vee enlas señales que muestran los nonbres délas figuras que son 
.s.l, b.s.l.b. lasquales figuras se hallan con virgula y sin virgula : 
y es de notar si la tal virgula es subiente o decendicnte por que la tal 
virgula las haze ser uno o otro según esta puesta : y nota que nunca 
el alfa tiene virgula ala mano derecha aon que della pueda salir rasgo 
para se ligar con otra figura. 

las figuras quadradas son en dos maneras o son de cuerpo largo o 
quadrado como el breue : sobre lo (1) qual es de notar que de la ma¬ 
nera que el punto puesto en medio del circulo o semicírculo acrecienta 
alas figuras el valor ansi la virgula puesta al breue ala mano derecha : 
lo qual no haze ala es quíerda de donde se colige aquello que los músi¬ 
cos dizen hablando de uno y otro lado ; El lado derecho es mas acto y 
mas perfecto en aquesta consideración de las figuras : Esto esta claro 
^por que al breue puesta la vírgula a la mano derecha es longo la qual si 
ala esquierda fuere puesta sí fuere decendiente sera breue si subiente 
sera semibreue mas esta tal figura que puesta la virgula amano 
esquierda decendiente fue hecha breue longa era por que nunca la tal 
vii^ula se pone decendiente sino ala longa para la bazer breue como se 
vera depues de la signacion de la maiima con longos breues y semi- 
. Regí» breues (2) : 

[Página . 7 J 



(1) add. marginal = . no . — add. = esio m entiende siendo dos amas 
decendientes. entonces por la imposición de la tal uirgula se haze breoe. 
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la postrera de las figuras quadradas defendiendo sera longa Esta regla 
:>íot 4 - verdad : ex cepto enlos semibreues quadrados. 

El longo se halla ligado en diuersas maneras y con diuersas figuras 
por lo qual si dos o mas figuras quadradas ligadas defendientes sin 
Virgula se hallaren si son dos danbas son longas. si son mas la primera 
y ultima son . longas . sienpre en las ultimas tiene fuerca la regla sobre 
dicha . s . la postrera & celera . II ’■ y las del medio son breues : si las 
tales figuras quadradas tienen virgula a la mano derecha defendiente las 
tales serán longas. Es aon de notar que algunos quisieron que el tal 
longo solo con virgula defendiente no se [a] segnallase entre otras figu- 
^ ligadas diziendo que al longo el principio y fin pertenere y que si es 
ultimo : de natura es longo : y siesta en medio de otras figuras . en tal 
parte la plica que haze al longo deue ser subiente : 

El longo con virgula se buelve demenor valor la mitad que es hazerse 
i^feue sila tal virgula es puesta al lado siniestro defendiente si subiente 
mismo lado es semibreue : 



tos breues son hallados mixtos con longos y entre ellos como los longos 
las máximas . son lo mismo ligados con semibreves por lo qual en 
tigadura defendiente el primero y ultimo son longos . los del medio 
Secan breues. 









toda ligadura o subiente o defendiente cuia virgula al lado esquierdo 
'‘«ta, ^'^tjiente estubiere serán semibreues aon siendo alphas. 

la ligadura de semibreues no se conpadefe uno solo mas los dos 
Vienen conforme mente para muchas cosas como adelante se uera y esta 
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no. 


nota. 


no: 


. 00 


claro que ael longo y breuey semibreue los principios de las ligaduras 
le convienen y a la maxima los fines 


exemplo de los semibreues 



las alfas en ligadura con las otras figuras ya son puestas por lo qual 
ellas solas para^eran aquí onde es de notar que el atpha que se pune 
sin virgula es llamada alfa mocha y contiene dus figuras . s . ionga en 
el principio y breue en fin y las otras toman el nombre de las figuras 
quadradas por que se ponen. 



muchas son las maneras en que las figuras ligadas se hallan, ansí de las 
quadradras como de las alfadas y es de notar que algunos quisieron que 
estas dos alfas ultimas cada una deltas fuese en la manera que están 


figuradas como esta . s 



Ionga en el principio y breue en 


el fin lo qual no deue ser : mas breue en principio y fin. Es de notar que 
las figuras largas y quadradas pueden tener la virgula al lado derecho 
subiente o defendiente : mas puestas al lado siniestro defendientes la 
maxima es Ionga y la Ionga breue y si fueren subientes la maxima es 
breue y el longo semibreue exemplo. 




; lo qual es hecho por la 
; ynperfection del lado si* 
: Diestro segua de suso : 


[página. 9.] 

aon es de notar que la virgula subiente mas diminuie que la defen¬ 
diente según que fue visto que la maxima con la virgula subiente se 
ba 7 J» breue : defendiente Ionga si el longo con la defendiente resta 
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^Jreue ; subiente semibreue. Esto se entiende al lado siniestro (1) 
nías las figuras obliquas o alpadas no las tienen sino al lado siniestro 
corno cosa mas decente a ellas. 

El quinto documento muestra las pausas y sus valias, de siete mane¬ 
ras de pausas usamos en la música . s . de pausa de longo, breue . semi- 
breue . mínima . seminima . corchea . semicorchea . la pausa de longo 
Se señala en dos maneras . s . de longo perfecto z inperfecto y quando 
se señala de longo perfecto entonce se llama pausa de modo : nota que 
la maxima no tiene pausa por que no ay lineas ni espacios para que se 
pueda señalar la pausa de la maxima perfecta por que auia de ocupar 
seis spacios y siete lineas y por esto usamos en su lugar de dos pausas 
de longo perfecto los ‘quales ocupan quatro líneas y - 3 . spacios y las 
de longo inperfecto dos espacios y . 3 . lineas las quales declaran los dos 
oumeroR . s , ternario . y binario . perfecto . he inperfecto . ansí 
fiuc la pausa tantos breues vale quantos spacios ocupa demanera que si 
ti^es ocupare , 3 . vale si . 2 . dos . la pausa de breue es una linea : que 
Ocupa un spacio y dos lineas ora sea el breue perfecto ora inperfecto: 
la pausa de semibreue toma medio spacio de rriba abaxo : la de mínima 
otro medio de baxo arriba : la de seminima es como la de mínima con 
Una huella en la punta de arriba : la de corchea es desta misma manera 
con otro rasgo decendiente al lado derecho : la de semicorchea es deste 
wodo de la corchea mas se pone al reues. Es de notar que las valias de 
las pausas crecen y diminuien . según el tiempo o prolacion : mas no 
pueden recebir alteración . como las reciben las figuras enel numero 
ternario de la qual adelante se hara mención . es aon de saber que 
las dos pausas que muestran el modo maior tienen tres longos ínperfectos 
que la maxima contiene de natura ensi: y no se deue señalar enprin- 
?lpio del canto con . 3 . pausas perfectas mas consolas las dos por que 

fpágina . lO.J 

los longos que la maxima de su natura a de tener Ínperfectos an de ser 
y no perfectos saluo si fuere la perfection del longo mostrada: y las tales 
pausas que muestran la perfection en principio no son valiosas : y todas 
las otras pausas fueron instituidas para callar enel proceso del canto y 
para refection de la boz y para la suauidad y buena orden de música sin 
la qual suauidad y orden la música pierde su nonbre y por que meior 
pueda ser entendido lo ponemos aquí por exemplo. 

Nota (A). 



(1) atid. = qaia qui se humiliat exaltahitar. 

(A) Nota que las pausas de semibreue en el eircnlo pueden estar diuisas una en 
Una linea j otra ilo mismo serán las deminima en la perfecta prolacion. ; los que 
al contrario hazen graue mente ierran diuidiendolas en el semi circulo y en la 
imperfeta prolacion. estos errores se ueen en los modernos, lo qnal no en jnsquin 
ni mouton ni en sus sequaces. 
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líl sexto documento nuestra qualro relaciones o coniiiciunes . s . modo, 
tienpo. prolacion. y diminución, y sus operaciones : 

Quatro son las rrelaciones o condiciones que se liallan dentro del 
numero de las ocho figuras , s. modo . tienpo. prolacion. y diminución. 
El modo perfecto o inperfecto consiste en la maxima y longo, el tienpo 
perfecto o inperfecto consiste en el breue. la prolacion. perfecta o inpcr- 
fecta. consiste en el semibrcue ; la diminución consiste en las otras 
figuras díminuciores y aon la diminución consiste en las [otras] figuras 
maiores per acidens como en su lugar se vera quando hablaremos de la 
diminución : pues digamos del mixlo en spccial y ansí de las otras rela¬ 
ciones o condiciones. 

Primera relación del modo. 

El modo maior y menor perfectos se muestran en el principio del 
canto en diuersas maneras . s . con pausas y segundaria mente con 
circuios por lo qual es de notar que dos pausas ternarias en principio 
del canto despucs de la llauc [y] son señal dcl modo maior perfecto, nías 
si las figuras en que el modo maior tiene su asiento que son las máximas 
faltaren y parecieren longos el modo menor sera perfecto como se ve 
en la misa de .lusquin super voces musicales en el agims. clamanecesis 
en el suprano : el modo menor se declara ser perfecto con una pausa 

[página. II.] 

ternaria enel mismo lugar puesta las quales pausas no se ponen en el 
canto para pausar : 

Son aon estos dos modos maior y menor perfectos quando en principio 
del canto son puestos cieculos o circulo con semi circulo los quales si 
fueren . 3 . en numero, el primero circulo ansí. O • El segundo semi 
círculo ansi . C . El tercero circulo ansi . O • El primero declara el 
modo maior perfecto, el segundo el menor inperfecto, el tercero el 
tienpo perfecto, mas si todos fueren circuios, el modo maior y menor y 
el tiempo son perfectos y sí fueren semi circuios todos son inperfeotos 
. 8. modo maior y menor y tienpo lo qual no se deue señalar por que 
sabido esta que faltando las señales que al modo [maior] hazen perfectas 
y al tiempo : inperfectas quedaran, mas puede bien uno dellos mostrarse 
perfecto o inperfecto como si estuviesen tres uno semicírculo ansi. C • 
otro circulo ansi . O • y otro ansi (1) en tal parte, el modo maior que 
es declarado por el primero sera inperfecto, el menor perfecto, el tienpo 
perfecto son aon puestas en lugar del circulo una cifra ternaria la qual 
quieren que declare lo que el circulo y en lugar del semicírculo cifra 
binaria la qual declara lo que el semicírculo : alo qual repugnan los 
teorices diziendo que solo el numero ternario deue tener dos maneras de 
declaración y ansi se deue gardar aon que los modernos no lo guardan, y 
por eso, eneste lugar y enel numero de los circuios es concedido al nu¬ 
mero binario dos maneras de declaración. Solo por que esta en uso aon que 


(1) Add ; = . o . 
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los mathematicos lo defiendan y nota que el punto que declara la per¬ 
fecta prolacion puede ser puesto en cada uno de loa círculos ( 1 ) no 
empero alas cifras con señal de punto en medio declarando la prolacion 
ser perfecta || es de saber que siendo el modo maior perfecta la marima 
^ale . íl . longos, el menor perfecto [vale] el longo vale . 3. breues mas 
81 son inperfectos todos valen ados v con solo circulo o semicírculo se 
declara el tienjw : exemplo del modo maior y menor perfectos y inper¬ 
fectos. 

[págioa . 12 .] 

earemph 1 del modo maior y menor perfectos : (Véase el Suplemento 
Musical.) 

exemplo 2 del modo maior y menor ynperfectos. 

1 El tienpo perfecto es declarado en principio del canto con circulo o 
pausas, s. de dos scmibreues y acostumbrase declararlo con cifra ter¬ 
naria costumbre es y no arte por que como dicho es en dos maneras se 
declara el numero ternario ; y nota que no es otra cosa tienpo sino 
breue el qual es declarado ^por los dos números ternario y binario y 
ansi serán las va!ia.s si perfecto valdra . 3. si inperfecto . 2. El tienpo 
inperftícto es declarado enprincipio del canto con semicirculo denotando 
numero binario in perfecto costumbre es declararlo con una cifra dedos 
io qual no deue ser por lo sobre dicho en el numero ( 2 ). s. que al 
numero ternario es dado señalarse en dos maneras : y mas que aquella 
Qifra mas significa proporción dupla que otra cosa y la proporción deue 
8 er comparación de dos números como se dirá en las proporciones. 
templo 3 délo suso dicho. 

La prolacion perfecta es declarada en dos maneras . s. con punto en 
niedio del circulo o semicírculo o con dos pausillas de rainima y bale 
tres mínimas el semibreue. la inperfecta se conoce faltando esta señal. 

8 . punto en medio del circulo o semicírculo o las pausillas en principio 
del canto y vale el semibreue dos mínimas. 

exemplo 4. 

(página. 13.] 

En este tercero lugar de las quatro condiciones como mas perfecto 
que todos los otros por el numero en que esta .s. ternario, conviene 
dezir algunas cosas necesarias al numero ternario sin las quales no se 
puede bien cantar : pues aestas tres condiciones ternarias y a sus figuras 
ternarias perfectas se interponen algunas obiectiones para que las tales 
figuras pierdan superfection por lo qual es de saber que las figuras no 
pueden ser inperfectas enestas partes infra escritas un semeyante ante 
otro semeyante. (3) o maior que el. o ante pausa equivalente, o pausas ; la 
de dos semibreues puestas en una linea, o ante pausas maiores. o ante 
numero ternario conplido. o alteración, no puede ser inperfeto mas no 
&y regla tan general que no padesca ecepcion || por lo qual es de saber 
que las figuras menores y eu dos maneras a parte ante[a] o aparte 


ii) Add. = . o semifirculos. — (2) add. = . 3*. — (3) debajo y borrado : sigieate. 
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post[^erior] y esto por una de tres causas : la primera por inpcrfetion de! = , 

numero, la segunda por la diuision del punto, la tercera por la color de ! po, u*i i 
las ñguras. pues en la primera manera es inperfecta la figura por de- :c*o»**' 
fecto del numero quando antes o de.spues de la fígura maior se escriuen 
menores la qual es imperfecta, saluo si las tales menores se reduzen 
a otras como se vera adelante la qual figura reduzida no stara sin 
puntos o de color : exemplo 5 de como inperfecen por. inperfection del • 

numero: •‘‘“‘“Ido»- 

En la precedente (1) demostración el modo maior y menor y el . peri«®“ 

tienpo son inperfectos. el primero longo imperfece ala maxima. aparte 

ante el primer breue imperfece al longo aparte post. El segundo breue 

lo mismo, la maxima es imperfecta del longo aparte post. El tercero 

breue imperfece al longo aparte ante. El[os] semibrcuefs] al[o|8] breue[8] 

aparte (2). i 

[página . U,] 

inperfecen los longos aparte post & ante y no se pondrán sin punto de 
diuision : El primero semihreue enla prolacion perfecta y tiempo perfecto 
es inperfccto aparte post, el semibrcue de la mínima lo mismo y ansí 
se vera bata el fin. 

Segunda manera de injierfeclion. 

la segunda manera son inperfectas las figuras por la diuision del 
punto al qual puede ser en dos modos o sinplex . o conpuesto . si sinplex 
de diuision, si doblado esto es uno delante otro (3) de transportación por 
que haze ir aquella figura acontarse en numero con otra como se vera 
adelante : exemplo de la inperfection que es hecha con el punto de 
diuision. 

la inperfection hecha por el punto de diuision. {Exeynplo 6*.) 

Si fuere bien mirado, el primero breue es inperfecto y el semibreue 
del punto de diuision : y nota que la mínima no puede inperfecer sino 
al semibieue en la perfecta prolacion. 

Tercera manera de inperfection. 

la tercera manera es la figura inperfecta por la color por que pierde 
en el numero ternario la tercera parte. {Exemplo 7.) 

Es aon de saber que las figuras llenas pueden ser llamadas figuras de 
reducion porque reduzen el punto o lo trasportan hata conplirel numero 
como las figuras que están entre dos puntillos : Exemplo 8 de todo : 
las figuras llecas inperfecen ipasan por las otras sin le quitar la 
perfection y cunplen. y lo mismo haze el semihreue con los dos pun- 

(1) debajo y borrado : sigiente. — (2) add.post = .s. al . 2’. brmr. del longo . 
nota . que la regla . s . dos menores conste dos maiores el segundo es altera en tal 
lugar no ualera por que el uno inperfecera el primer [longo] aparte post. y el otro 
aparte ante lo qual es uerdad (l) los breues. — (3) add. = detras. 

{O B4I fto <in ponlo da diuliiaa. 
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lilloa : y es «le notar que la maxima y longo en modo maior y menor 
perfectos y el breue enel QÍrculo y el semibreue en la perfecta prolaQion 
si fueren llenos pierden la tercera parte y hazense inperfectos según pa¬ 
rece enlos exemplo.s de suso puestos . aquí conviene hablar déla altera¬ 
ción que es una délas obieciones que vienen en el numero ternario y yunta 
mente de la perfcction por que quasi andan siempre yuntas : para lo 
qual es menester tener en memoria las reglas de la perfection para que 
yunta mente se ado peren con las de alteración pues alteración no es 
otra cosa que doblar el valor de la figura alterada ansi que si fuere 
semibreue valdrá dos por la alteración & sic de aliis . esta es la primera 
regla de alteración. 

Dos menores entre dos maiores o entre sus pausas, el segundo es 
altera. 


exemplo 9. 

[trimera maxima es perfecta por el numero ternario conplido que 
esta delante . s . los do.s longos, el segundo de los quales es altero por 
que do.s menores celera . lodo lo otro es de la misma manei*a : mas 
enfln se pone como alteran entre figura maior y pausa y entre pausa 
y figura maior : 

Es de saber que si figura menor y su pausa estuvieren entre maiores 
en dos maneras pueden estar : si la pausa precede a la figura la figura 
es altera : si la figura ala pausa : las figuras maiores son inperfeclas 
porque pausa nec potest: minui nec alteran. 


»gatt y 

PauM ’ 


exemplo iO. 

la primera longa es perfecta por tener numero ternario delante si . 
s . la pausa y el breue alterado : mas donde la figura esta primero que 


'*‘•1 entre pausa las figuras maiores son inperfeclas según que ya fue dicho ; lo 




qual se hara mas claramente con punto de diuision 


^ [página. 16.] 

“>loerÍ? : segunda regla es que dos menores entre punto y figura maior, el 
‘ altero : 

exemplo li. 


•**«¿Uon 


NoU (A), 

la primera longa es perfecta, el segundo délos breues es altero y el 
quarto y el quinto todo lo otro sige el mismo modo, mas es de notar que 
un punto de alteración puede seruir ados figuras según parece en el 
suso dicho exemplo, 

tres en ligadura el segundo es altero saluo síla color otra cosa dispu¬ 
siere de modo que se vuelvan todos en un numero 

. exemplo i2. 


(A) nota que Jusquia hizo alterar el semibreue maior ante el breue sin auer 
punto que le preceda en el tiple de la missa di dadi en el credo. 
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mente 
pueslaa : 


NouíB). todo es fácil si la regla se tiene en la mente con las de arriba* Es de 
ift notar una diferencia que los músicos hazen sin necesidad, en lugar de 
áe tres senii* declarar escurecea el ingenio de aquellos que no son bien fundados en 
d^ner^' inteligeníia de las figuras, y ponen lo endos modos : 

. Kxemplo 13 (1) (2). 

y dizen que el primero semíbreue inperfece al primero breue y el 
ultimo es altero y esto si punto de perfection no fuere puesto al primer 
breue y el segundo exemplo al contrario .s. el ultimo semibreue (enel 
;noi* ultimo breue : mas qual es la causa por que el primero breue no 
será perfecto pues tiene delante numero ternario conplido : y en el 
segundo exemplo el breue tiene delante numero ternario y figura 
semeiante ; por que no obsta que la tal figura sea menor, pür que el 
breue inperfecto en el ?irculo [perfecto] haze al breue a que precede : 
pues si ansi es frustra fiunt per plura quae (>osunt (sic) fieri per pauciora : 
pues detener es que la razón al contrario puesta se deuc tener por 
verdad por : 

[página, 17.] 
lo suso dicho : 

ngta. Es de notar que si cinquo semibreues fueren entre dos maiores. El pri-: noui*. 
mero de los quales y los dos últimos estuvieren simplex mente y los .do^c^nqo* 
otros dos ligados las figuras maiores son inperfectas délos semibreues 
cercanos : mas silos primeros semibreues fueren ligados los breues son : '"eow 
perfectos y el ultimo semibreue es altero según que abaio parecerá lo 
qual los músicos modernos suelen hazer mas con punto de diuision entre 
el tercero y quarto semibreue, el qual punto es de perfection por que 
haze perfecto al primer breue : es de diuision por que diuide el numero 
ternario, de la alteración : es de alteración por que dos menores entre 
punto y figura maior el segundo es altero. 

. exemplo 14 (A). 

Nota de: quando quiera que dos longos en el modo maior perfecto, dos [longos (3)] 
**depoe»dfi' «n el menor perfecto, dos (4) breues enel circulo, dos minimas en la 


Noto (C). 

(O Nota que 
el breoe : 
ioiierfeclo: 

haze 
períeclo : 
al breue : 

a que 
precede. 


: puestos* 


numero : 
ternario : 


perfecta prolacion. sobraren adelante del numero ternario. El segundo 
es altero : 

. exemplo lo. 

Esto no se haze en nuestros tienpos sin punto de división. Entre la 
tercera y .4*. figura, o haziendo los tres semibreues primero de color 
diuidiendo el numero [y esto] y esto por mas fácil (5) alos cantantes : 
[la quarta condi] (6). 


|l)et(Z)= compases borrados. — (3) corr. = breues. — (4) uüd. = semi. 
— <5) Add. [facilidad. ^ (6) add, = • de quatro maneras de diminution. 

(A) mas nota que Jasquín en la missa didadi en el credo el primero breue del 
tiple es perfecto ante dos semjbreues maiores por que semeiante ante semeiante 
aon que menor no sera inperfecto. Esto no sera entre maxíma j longos por que no 
son semejantes por que la maxima es plana superficies y el breue es quadrado. 



TESTO Y APÉNDICES 


59 


La quarta condición es diminución la qual es hecha en quatro ma¬ 
neras . s . canonice que es quando algún canon hazc la tal diminución 
y esta se haze endos maneras , s . pi“oprie á improprie : proprie se haze 
quando diminuie : improprie quando crece ansi como diziendo decrescat 
in duplo diminuien las figuras en doble : ci'escat in duplo crecen en doble 

[página . 18 . ] 

exemplo 16 

En el primer exemplo la maxima vale tanto como un longo enel semi¬ 
círculo enque esta : el longo como breue el breue como semibreue el 
semibreue como mínima . En el segundo exemplo crecen en doble por 
que el breue vale como longo el longo como maxima . & celera . y nota 
que el valor se muda alas figuras mas no el nonbre. 


^«?uod* 

(U- 

o„‘“"‘ion 

I'ortiona. 

liter 


Segunda manera de dimimigion. 

La . 2*. manera de diminución es llamada proporcionaliter y esta se 
haze endos maneras proprie improprie proprie quando la proporción 
diminuie las figuras según su consideración esto es quando fuere maio- 
ris incqualitatis . ansí . como .2.<a.l.o.3.a.2.o.4.a.3. 
impiYiprie quando la tal proporción . no diminuie mas augmenta ansi . 
como .1.a.2.o.2.a.3.o. 3.a.4. como mas largo se vera 
quando trataremos de las proporciones. 


exemplo 17 

la primera manera délas suso dichas frequentan los músicos figurar 
mas no conla mitad debaxo loqual no puede ser por que la proporción 
con menos de dos números no se puede figurar como adelante se vera y 
es llamada dupla cada una por si . mas la una ala otra equalitatis : 
la . 2* . sub dupla . 


[págeaú . 19 . ] 


La tercera manera de~diminución . 


aia”'*''* • tercera manera de diminución es llamada virgular por que la 
'^'“íftutioo ■ virgula puesta al circulo o semicírculo diminuie no alas figuras mas 

medida del conpas : por que el breue eoel circulo sienpre vale tres 
semibreues y enel semicírculo dos y en danbos un semibreue vale un 
conpas : mas si la vírgula fuere puesta a qualquier [délos] deilos ; dos 
semibreues valen un conpas no perdiendo alguno deilos algo de su natu¬ 
raleza por que lo mismo son que solian excepto los nonbres que se acre¬ 
cientan . s . circulo de diminución y semicírculo de diminución. 


exemplo 18 
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La quarla manera de atmimUion 

La quarta mauera de diminu<;íoa es hecha con color en las ñgnv 
maiores que aquellas enlas quales ella tiene su asiento por naturale: 
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como enlos semibreiies . y enlas otras figuras maíores : y esto o es en 
numero ternario o enel binario si en numero ternario alli se causa tan- 
bien diminución adonde se causo inperfetion . por el acídente déla color 
perdiendo la tercera parte : onde es denotar que las figuras menores 
aonque perfetas inclusas en las 'maiores inperfelas ellas tanbien inpcr- 
fecen . como si fuese la prolacion perfeta ilas otras figuras bata la 
maiima : la maxima valia . 81 . mas si la tal maxima por color ynper- 
feciese todas tas figuras serian inperfetas . por causa de su maior : 
esto prueva la razón . y es verdad . por que perdiendo la maxima un 
longo y cada uno délos otros un breue y cada breue un scmibreue y 

[página. 30.} 

cada semibreue una mínima . Latal maxima quedara en . 16. minimas: 
mas sí enel numero ternario figuras iguales se hallaren las tales tienen 
entre si distinción de numero y de conpas ansi como tres breues otres 
semibreues otres minimas enla perfecta prolacion las quales aonque 
llenas mínimas son y no seminimas si las tales figuras llenas son enel 
numero binario toda figura desdcl semibreue arriba pierde la quarta 
parte onde para complimiento del conpas le yutan otra menor que ella 
enla natural orden ansí como au ( 1 ) semibreue lleno una mínima al 
breue un semibreue al longo un breue ala maxima un longo . y esto por 
que la . 4‘ . parte que la color diminuio se cunpla conla figura yunta 
aella demanera que el semibreue lleno tiene tres seminimas y el breue 
tres minimas y el longo tres semibreues y la maxima tres breues : y 
nota que ansi como lo lleno enel numero ternario haze perder la . 3* . 
parte ansi aquí enel numero binario la . 4* . parte : 

exemplo 19 del numero binario : 

Pueden aon en el semicírculo de diminución un breue y semibreue de 
color pasar en un conpas . y las otras figuras . s . semibreue y mínima . 
en el semicírculo en otro conpas . mas pareciendo figuras blancas luego 
buelven asu conpas y lo mismo es quando están diuision . semibreues . 
o minimas lo qual siempre que se hallaren ternarias figuras llenas 
pueden ser llamadas del numero . emiolius . mas si una délas dichas 
figuras con su menor delante se hallaren no se dirá emiolius numeras . 
nise mudara el conpas : mas si fueren dos o tres o mas algunos quieren 
que siendo todas las bozes conformes en aquel numero según que parece 
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en stabat mater dolorosa de Jusquin que se mude el conpas y se diga 
hemiolius numerus . hoc est sesqualtera . mas si las bozes no fueren 
conformes en numero . no se mudara el conpas : esto parece claro en el 
credo de beata Virgine de Jusquin en el tiple en la parte qui cum patre 
onde tres breues de color van contra dos no mudando al compás . mas 
canta el tiple tres breues en dos conpases exemplo de todo lo suso dicho 


(1) Cnrr • = al . 
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ansí maiores con menores solos y tres breues sobre . 4 . semibreues . 
celera : 


exemplo 20 

hallase aon la diminución en la mitad délas ñguras quando las tales 
figuras tienen la mitad de color el qual partimiento no puede tener el 
semibreue : y es de saber que la maxima y loügo se parlen por mitad 
denotando aquella mitad llena ser diminuta : mas el brcue es medio 
diminuto por triangulo denotando con el lleno qual es el semibreue 
diminuto : cerca délas quales figuras se dcuen luego juntar otras sus 
menores para cunplir el numero del conpas : y nota que la tal partición 
no se puede hazer en el breue perfecto por que valiendo tres semibreues 
[página . 22.] 

la tal diminución no se podría perfetamente mostrar mas inperfecion se 
muestra quando todo esta lleno : exemplo déla diminución hecha en la 
mitad de las figuras ínpcrfelas. 


. exemplo 21. 

Estas figuras pueden ser diminutas . conla color aparte ante aonque 
algunos quisieron que el longo no se pudiese sincopar, con minirna. pues 
esto no es sincopa bien se podra hazer : quanquan neotericorum (sic) 
mos hoc excludat. 
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exemplo 22 de como se diminuien aperte ante 

El séptimo documento muestra auer seis maneras de puntos y sus 
operaciones : 

Seis son los puntos de que usamos en la música platica . s . punto de 
augmentacion . punto de perfecüon . punto de inperfeclion . punto de 
diuision . punto de alteración . punto de trans (>ortacion o reductíon. 

El punto (1) es aquel que augmenta ala figura la mitad . délo que 
es : exemplo 23 

y nota que el tal punto de augmentacion no puede ser puesto al breue 
ternario ni al semibreue por que ia mitad destos tiene tres medias 
partes : y la mitad que dize que deue augmentar el punto deue ser uno 
de dos medio de uno : mas si fuere aellos puesto de perfeclion sera 
llamado y no de augmentacion. 

El punto de perfecüon es el que da perfecüon a alguna figura ternaria 
inperfecta la qual con el punto se haze perfeta. 


. exemplo 24 . 
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los dos exemplos de suso puestos son demosU'acion del punto de diui¬ 
sion &1 qual los antiguos quisieron tanbien llamar punto de inperfecion . 
por que inperfece a la figura . maior con la qual la menor es contada 
por la diuision . y si este nonbre le viene por la operación tanbien le 
viene este . s . punto de alteración . ca . por la diuision del numero 


(1) add. : = de aameniation. 
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sobran dos semibreues entre el punto y figura maior . donde el segundo 
altera es : de manera que adonde el tal punto de diuision viniere enla 
manera sobre dicha los tres nonbres le son bien puestos por loqual bien . 
se declaran enel suso dicho exemplo las operaciones destos tres puntos . 
8 . de inperfecion . diuision . alteración. 

El punto de transportación o redu?ion los antiguos usaron . del en sus 
obras mas los modernos otra manera tomaron . de señalar las tales fi¬ 
guras que quieren transportar . s . con color . lo qual se haze bien y 
sin tantos puntillos que dan confusión alos cantores maior mente alos no 
muj diestros en el conocimiento de las figuras : exemplo de como se 
ponen . dos puntos de transportación los quales hazen pasar la tal figura 
por las otras figuras no le ofendiendo hata apuntarse con la figura que 
le viene en numero. (1) 

exemplo 25 . 
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las figuras que están entre puntillos son las transportadas y vanse con¬ 
tar en numero con las figuras de color . y nota que el primer semibreue 
no inperfece al breue a parte post |)or que no se cuenta con el en numero 
mas esta diuiso para irse a contar con la figura de color mas inpcrfe- 
cenlo las otras figuras menores : ni haze al caso el numero no estar 
conplido ternaria mente con tal que en las figuras maiores o . do puede 
auer dificultad este el tal numero ternario conplido ; esto se entiende 
ansí con . tal que no sea el canto de proporción por que en tal parte . 
es necesario conplir el numero y esto por que el numei-o y el conpas son 
ternarios lo que no es en los sobredichos exemplos que siendo el numero 
ternario puede ser el conpas binario y de unidad por que puede un semi¬ 
breue y dos pasar en un conpas iental caso no es menester . que las 
figuras diminutas se pongan en numero ternario : 

£1 octauo documento muestra como son sincopadas las figuras y que 
cosa es sincopa : 

Sincopa es un pasamiento de figuras menores por las maiores ansí 
como mínima por semi breue, semibreue por breue, las quales figuras 
menores van buscar depues de la tal figura sincopada otra semeiante o 
sus equivalentes para conplir el conpas : la qual sincopa no se hara de 
mínima a breue o de semibreue a longo y esto según los antiguos aon 
que los modernos lo suelen algunas : vezes hazer maior mente haziendo 
abilidades y en la conpostura conponlendo el canto de modo que vaian 
[págiaa. 25.] 

dos semibreues al conpas con el semicírculo con vírgula : y al conponer 
conponen al conpas etc. s . un semibreue al conpas de donde viene que 

(i) <uld . por otra mano y con otra tinta = no ofendiendo, quiero dezir no le 
qnitando alas otras figuras su perfection o alteración, puede aon figura llanca entre 
negras o . , ternario cunplido transportarse según qne se ue en el credo de 

la inissa didadi de Jusquín en oí baio * adonde sin quitar el ualor ua buscar el 
cunplímiento dcl . n* . ternario * 
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se hazen muchas sincopas según que tengo dicho las quales no son teni¬ 
das pop buenas ni fueron ; pues a esto deuen mirar los coopositores .8 . 
tener ojo alo que conponen que vaia según orden. 

exemplo de como se halla la sincopa en las figuras maiores y meno- 
**08 que sincopar se pueden. 


. LIBRO SEGUNDO I CAPITOLO PRIMERO . 

. de conlvapitnlo . 

Muchas son las definiciones que los músicos ponen dcl contrapunto . 
las quales dexadas una solamente dire : contrapuntas est consonancia- 
ruin disonanciarumque comixtio : que quiere dezir que contrapunto es 
ayuntamiento de consonancias y disonancias proporcionable mente 
puestas se deue entender : pues aqui sono nombre de consonancia y 
disonancia . bien sera hablar breue mente dellas : y primero veamos , 
que cosa sea consonancia según jacobus fabor stapuiensis la qual es de 
boecio y las ultimas palabras son del autor yacobus faber . las quales 
son mui sustanciosas : consonancia est acuti soni grauisque mixtura 
suaviter uniformiterque auribus incidens ex multiplici aut super par- 
ticulari genere proveniens : aut racione profecta : como mas quisie¬ 
ren ; Esta diflnigion conprehende al diatesaron dicho de dia que es . 
íli . o . per . y tessara que es quatro . quasi conpositur de aut per 
quatuor : esta consonancia viene del genero super pariicularis y por 
tanto consónamela Cstc) : Esta consonancia enel numero délas conso¬ 
nancias como el diez enel arismctica (sic) que son produzidas del origen 
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esta de unisonus que no es consonanicia (sic) mas origen dellas y el 
diez de unidad que no es numero mas origen délos números . conpre¬ 
hende tan bien al dya penle que es dicho de dia quod est de vel . per . 
y penta quinqué eo quod de quinqué uocibus sít conposita. 

Esta es enlas consónamelas (sic), como el ciento en la arismeüca (sic): 
conprehende tanbien al dya pason . dicho de dia que es . de . o per . 
& pan. quod est totum . como que tiene en si todas las consonancias y 
disonancias . no sin causa ca el tiene ensi todas consonancias 
y disonancias como . tenia aquel templo de rroma dicho panteón 
todas las ymagines de los dioses : y ansi panteón . quasi simu- 
lacrum omnium deorum : esta consonameia (sic) de dya pason . es en la 
música como el mil cnla arismetica (sic) que contiene ensi todos ios 
otros números : estas consonancias y sus coupuestas de la tal difiuicion 
80 D contenidas no otras . y aonque algunas sean : son de anbos los 
números que la difinigion dize . s . de multiplex y superparticularis : 
y no . de uno solo como es la dupla sesquiquarta . s . la nouena . Las 
consónamelas ^sic) son partidas en quatro partes . Digo . dentro del 
numero de las quinze cuerdas de los griegos . la primera es perfectis- 
sima que es la quinzena y consiste en la proporgion quadrupla : la . ?■. 
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perfecta que es el dyapason y consiste en la proporción dupla . la ter¬ 
cera ynperfeta que es el dyapente y consiste en la proporción ses- 
qualtera ♦ la quarta (1) el dyatesaron . y consiste en la proporción . 
sesqui tercia : la razón por que el bis dyapason fue llamado perfcctl* 
sima consonancia es esta . para cuia declaración se pone esta didnicion 
déla . qual se sacara aluz lo (3) dicho : sistema est conglobacio scu con¬ 
geries pluríum sonorum uno aut pluríbus dyastematibus conposila : 
si ansí es que sistema es ayuntamiento de muchos sones conpuestos de 
uno o. dos spacios : luego en la quinzena son contenidos muchos espa«* 
cios y mas que enel dyapason luego mas perfecta consonameia (sic) 
sera mas el dyapason perfecta por que es conpuesta de maíores iiitei*- 
valos que el dyapente y diatesaron , por que ansí suena la difínicion so- 
[página . 27 .] 

nerum pro ¡ntervalorum y el dyapente por esta via maior es que el dya¬ 
tesaron . por que de mas y maiores yntervalos es conpuesto . paro 
(sic, lo qual es de saber que los intervalos son en cisque maneras las 
dos de las quales liazen anuestvo proposito . s. intervalo 3inplc.x el qual 
es hecho de sones continuos como • ut . re . re • mi • mi. fa « los inter¬ 
valos conpuestos son hechos de no continuos sones ansí como de un . 
ditoDO • o semiditono • o . dyatesaron . o . dyapente & celera . luego la 
quinzena de mas intervalos ansi sinplices como conpuestos consiste por 
tanto maior y mas perfeta sera que todas las otras ; y aon quieren . 
algunos de nuestros modernos que la dozena que sea deste modo mas 
perfecta que el dyapason por que consta de mas y maiores intervalos y 
de maior proporción que es tripla como se ve claramente que una dupla 
y una ses (|ualtera hazen una tripla y parece que tienen alguna ra¬ 
zón : pues por lo suso dicho del bis dyapason es llamado perfectum 
sistema • in mutabile . y el dyapason perfetum sistema mulabile esta 
ynmutabilidad dei bisdyapason • era en las . 15 . cuerdas de los griegos 
mas aora no ay termino sino que se pueden augmentar quanto quisie¬ 
ren • luego délas consonancias aquella sera maior que demas yntervalos 
constare : como dezimos en las proporciones multíplices y superparcien- 
.oJo.libro, tes aquellas son maiores que constem (tic) de maiores números en las 
i.itoiofi*. multíplices se ueeenel dyapason o . 8^ . que consiste en dupla propor¬ 
ción con estos números . 2 . a • 1 . y en la dozena . que consiste en 
estos num:eix>s . 6 • a . 2 . y en la quinzena que consiste en estos nú¬ 
meros • 4 . a . 1 .lo mismo se uee enlas superparcientcs en la . 3* 
maior ♦ y menor . y enel semitono maior y menor . según . parece en 
las proporciones mas claramente : luego si maiores números hazen 
maiores proporciones ansi maiores y mas intervalos mas perfectas eon- 
oJo. líbrg. sonancias baran : mas esto no se vee . en las proporciones superpartí- 
pitoio^i*. culares por que aquello es maior que de menores números consta : mas 
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constando de menores números se bailan dentro dellas maiores ínlerva- 
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(1) add . = ioperfeciissima que es . — (2) add . s suso . 




05 


TKXTo Y AhKMUCKS 

los por onde se verifica aquello de la difinicion que aquella es maiorque 
de mas y maiores intervalos consta : mas veamos que es lo que dize la 
difinigion de la consonamcia (sic) . s . auribiis incidens esto es contrario 
^«1 dyatesaron . y mas que : nomina debent esse consona rebus . todas 
tienen esta conformidad con el nombre [korque deleytan ol oydo las mas 
perfelas mas y de las inperfetas la quinta lo que no el dyatesaron . 
aonque consonancia : para lo qual es de saber que las consonancias son 
consideradas en dos modos . unas mcione et scnsu ansi como el dyapente 
dyapason y sus oon|>uesta3 : solo el dyatesaron • es consonamcia (stc) 
racione : para lo qual es de saber que toda facultad que consiste en 
ínatematicas quadripartita diuisione constare videtur. 
ma; 8 . arilhmctíca, que es en números como todas las consonancias y 

; disonancias están en números de los quales vienen las proporciones : 
como se vera adelante : la . 2* . inaternalica en que la música consiste 
es geometría que es la medida como se muestra cnel monacordio la 
distancia de un sonido a otm : la . mathematica es astronomía que 
es la doctrina o réjala de las esti'ellas la qual consiste en la’conueníencia 
que tienen los modos y cuerdas con las musas y csti'ellas entre las 
quales se halla la música segiin franqino : liln'o quarto armonio • musi- 
corum instrumentorum . la . , inathemaiica es harmonía esta se 

muestra bien en ia música quatido tres o quatro ornas bozes cantan en 
concordancia la qual difiero de consonamcia (síc) : por que la consonam^ 
cia es hecha dedos bozes : la armonía de tres adelante do donde el dyate¬ 
saron podra ser llamado . mixtio . perfeta armonio por que yunta con 
dos o mas bozes suena mas perfetamente que otra de las menores que 
el, s , que el semiditono y ditono y que la sexta maior y menor esto se 
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vec enel d^vapason . dentro del qual el dyatesaron esta : y aon se vee 
eii qual quier sexta media da . estando la media boz . dyatesaron de )a 
alta : 

Aesla . 4* . mathematica se juntan dos cosas . s . auditus : & racio . 
que junto sonara armonía auditus et racionis la qual razón y oydo : sunt; 
potencie anime sensibiles ac racionabíles á usus potenciarum : pues de • 
aquí se muestra que aon que el dytesaron ($ic) no sea consonancia cons¬ 
tante de suauidad : es lo por razón que es mas fuerte y no es condenada 
del sentido : esto se prueva ansi poniendo una cuerda enel monacordio 
o laúd . en los quales instrumentos queriendo buscar el maior o . menor 
sonido fácilmente sera con ei sentido hallado . mas si esta maior o 
menor cantidad : buscarlo emos por medida como se veera enlas pro¬ 
porciones y se puede ver en la geometria allí por medida y en ia aris- 
metica (sic) por números : esto no hallara el sentido mas sola la razón . 
por que si buscamos quien hallo la diuision de los tonos generalmente y 
en special . la diferencia entre uno y otro semitono . s . la coma no 
cierto el sentido por que tan pequenho ^sic) sonido con dificultad se con- 
prehende del sentido aon . que fuese el meior que uvo y avra por que 
como no fue hallado con el ni sera sentido del . pues quien fue el que 
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tan pequeño intervalo como la coma hallo : )a razón (:\evto por que era 
muy conveniente a la música su ynvencion y cliuission de tono para que 
el dyatesaroii que es origen de las consonameias (sic) o fundamiento 
uiníesc perfecto a todos los géneros maiime (ste) al . genero cromatico 
sin el qual (l)y sin la diuision Jel tono que |>or su causa se hazc no 

avia genero cromatico..(2) 
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mas sola la disposision dyatonica según la naturaleza la produxo : 
y aon sin esta dyuísion de tono son bailadas tantas disonameias (sic) de 
trítonos y sin dyapenles que apenas avia por onde pro(,*e(ler ca . fal¬ 
tando el dyalesaron que por (líuisíon : se liazc no tuviera (H) \\ mi . 
mas alto de alamire graue esta (4) boz . mi : quinta mas alta como la 
tiene entre fefaut y gsolreut : mi : quinta hecha por dUiision del tono 
Dou. sin el qual dyatesaron : la harmonía que se Imze de ti^es o quali-o o mas 
bozes no tuviera la suauidad que tiene con el aonque las otras conpasi- 
bles todas tueran juntas alas consonameias (sic) para lo qual si yunta 
con las otras liaze consonameia no se deuc tener por üisonameiaaon que 
alguna in suauidad tenga » de donde se colige que la música tiene dos 
partes de juízio : con la una percibe las diferencias délas bozes . s . 
graue o agudo consonameia o disonameia y esta . es el oydo con la otra 
percibe y juzga los intervalos . y las diferencias que entibe ellos tienen • 
y esta es la razón . por lo qual fue dicho babando (sic) del dyatesaron : 
nota r consonamciam uero licet aurium quorjue scnsiis disiudicet taincn racio 
perpendit : que quiere decir que aon que el sentido délas oi'ejas no admita 
la tal consonameia no enpero por eso dexa de ser considerada [íorrrazon. 
y el nombre que al dyalesaron . mas conviene es el de inperfeti- 
sima consonancia sacada de la rrazon . y la causa es estala qual os sa* 
cada de la supcrñuidat] perfection [hje inperfection » que se halla cnel 
ooiatr«9 : numero par según la arismetica fste^ para lo qual es de saber que este 
de^noSíero: numero . 12 . es par . y surperfluo por que las parles alieiuotas del tal 
* numero hazen maior numero que el doze : exemplo . de doze . uno . es 
parte aliquota por que lomándolo doze vezes haze todo el numet'o de 

[página . 31 .] 

Dou : doze : y parle aliquota no es otra cosa sino un numero que tomado una 
o dos o tres o mas vezes haze todo el numero ansí como uno . que 
tomado . 12 . vezes hizo doze : y deste raotlo . 2 . y • 3 . y , 4 . y . 0 • 
son partes aliquotas las quales allegadas hazen díoziseis que es mas que 
• 12 . aeste tal numero llaman los arismetícos superfluus par al t^ualpo* 
demos conparar el bisdyapason . y llamarle perfectisima hoc es perfec-. 
tissimum sistema inmutabile porque lo mismo quiere dezír enel sentido 
uno que otro . y esto como que superfluamente ha doblado el dyapason 
o por eso mas perfeto pues lo tiene dos vezes según lo suso dicho : aotro 

(1) Add • = diausaron . 

(2) Aquí seis líneas borradas, más dos j media en el fol. 15. . 

(3) Add.:^^(d.. 

(4) Dudoso. 
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numero llaman perfelo par . s . al . 6 . por que las partes aliquotas de 
que se puede conponer hazen tocio el numero . s . (i. sus partes aliquo- 
las son . 1 . 2 . 3 . las quales juntas hazen . 6 . alqual numero . se 
puede conparar el dyapason . y llamarse perfcta . consónamela (sic) ■ ocuoa. 
por que precise sin mas ni menos lo . tiene . lo qual no fue ansi en el 
numero . 12 . ny sera en los sigientes : a otro par menos del seis puede 
ser con[»arado el dyapente . s . ai quatro las partes aliquotas del . 4 . 
son . 1 . y . 2 . las quales no llegan a hazer el . 4 . que es par y {>or 
eso se llama . iiiperfeto par : pues el dyapente a el conparado llamo . diaiieou- . 
inperfeta consónamela . por esta inperfecion del numero y por que la 
diñnieion de la consunameía no lo conprehende enlas palabras que dize 
acutí soni . & celera . a otro numero puede ser conparado el dyate- 
saron . s. al . 2 . el qual no tiene sino uno (¡uc sea parte aliquota lo .diatesaron, 
qual es mas inperfetion que la que se halla en todos los otros números: 
y por esto y por que en la difinicioii de la consonameia no se halla pala- 
. bra que le convenga sino que viene del genero superparticular . y en 
la diñnieion de sistema ella es la quede menos ynlervalos consta : por 
tanto es aqui llamada Inpcrfetisima consonameia. la qual como es dicho 
es llamada consonameia no por que consone mas por que por rrazon 
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^ en'quanto esto se dize inperfeiisima fue hecha esta prueba 
: de las consonameias enla arismelica como en mas natural malhemalica 
'®'‘Pa»ibíes; ^ la música que las otras : los otros intervalos que al contrapunto se 
juntan . s . tercera maior y menor y sexta maioi* y menor . d celera . 
son lamadas disonameias conpasibles . por que entre la.s otros tienen 
tugar aonque no con la melodía que la consonancia y acsta causa son 
llamadas emellas de los teóricos quasi sin melodia : y bien pueden no 
tener melodia y no ofender tanto : las otras disonameias inconpasibles . 
s. 2*. 7" . 9® . con sus conpuestas son ¡lamadas de los músicos exmeles. 
s . extra omnem modulacionis dulcedinem . y si en contrapunto . son 
admitidas en algunas partes en figuras sentibles : sentibles llamo aquel¬ 
las que son mitad del conpas o . 3* . o . 4* parte es por que tanta es la 
reuerencia que la música haze a aquellos géneros de los quales las con¬ 
sonameias proceden . (jue en qual quier modo que esten bueltos no 
temen dar lugar alas disonameias incopasibles que aelios se juntan : 
: adonde aonque la séptima (1) no esta en proporción que traiga origen 
*“«oor : de los generes mulliplex o superparticularis mas del genero superpar- 
ciens yen proporción superseptinparciens nonas con estos números . s . 
lü . a . 9 . no por eso la dexan de admitir por que .si hecha séptima no 
esta en los generes mulliplex o superparticularis estuvo y le tiene deudo 
al superparticularis por que de dos sesquitercias es conpuesta las quales 
hazen una superseptinparciens nonas : y la . 2®. baze sesqui octaua sa- 


y 


tono . 
®*«oor 


luo si fuere semitono ca , en tal parte el semitono es menor yntervalo 
j mas disonante que el tono y en proporción supertredecim parciens du- 


(1) Add , = menor . 
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centesimas í[uadragesimas tercias enestos números . 2v6 • a . 243 . la 
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qual segunda de semitono es la disonancia mas inconpasible que tenemos 
y si se conpadece es por que ansi lo usaron algunos praticos y dixeron 
ser necesario aqui enla música praiica como fue en la teórica para 
hazer el dyatesaron . ansí dyatonico como cromatico. 

Y nota que aonque algunos músicos : que quisieron parecer especula* 
tiuos escriuiendo déla música algunas cosas que leeron y no lo que ellos 
hallaron por especulación dixeron que el genero ciX)matico recessit ab 
usu no se deue tener ansi mas el gcnei^o cromatico tratándolo no lo 
conocieron . ca el genero cromatico es dicho ficto o coloralo pues aquel . 
es que se haze por díuisíon de tono ñotamente por que aquel se dize ; 
fingir o colorar quando se dize o haze aquello en aquel lugar onde nulo * 
ay como quando hazemos . ía . adonde ay . mi • y donde liazemos . my . • 
adonde ay otra boz . s . fa . o . sol . y ansí esta vulgar mente en . toda ! 
ytalia es llamada música ficta : esto . es dicho en este lugar por que * 
8000 este nombre cromatica (2) la nona es hecha de una dupla :y de una : 
sesqui octava las quales juntas hazen una (3) sesqui quarta decendientc : 
del[os] genero[s] (4) superparticularis : (5) la onzena consiste en: 
proporgion dupla supcrbiparcieiistercias la quai viene délos géneros 
múltiple! y superparciens (0) la quatorzena consiste en propoi-cion . 
tripla superquinquparcjcs nonas con estos números . 3 , 2* . Ü . las ' 
quales proporciones aonque no vengan sinplex mente son deceudientes 
de aquellos números aque la música haze tanto honor (7) que se diga 
ninguna ser consonancia sino aquellas que dcllos vinieren * Estas y las 
mas que quisieron saber per orden muy . clara la orden esta puesta en 
el fin de las proporciones : ansi« para hazer una proporción dedos como 
para sacar una menor de otra maior y mostrar el exceso . entre dos . 
mas por que no caigamos en aquello que es escrito • enel. 2^. capitulo . 

[página . 34 .] 

de los maeabeos enel . 2'^ . libro . s • stultum est enim ante historiam 
efiuere • & in ipsa autem historia succingi : demos ñn aeste parlamento 
de las consonameias y disonameías y enpecemos el arte de contrapunto 
feliciter « & non succinte det aliquantulum late : 



del arle de Contí^apunío : 

C quatro son las especies de contrapunto . s . unisonua ♦ 3* .5* . ú* . 
Estas se pueden multiplicar usque in iofinilum en este modo : del uni- 
sODus la octauu, déla octaua la quínzena, déla quinzena la veinte dozeaa 
& sic . de la . 3* . la dezena, déla dezena la dozíseptena, de la dezisep* 
tena la vinle quatrena & sic : de la quinta . la dozena, de la dozena la 
dexinovena, déla dezínovena la veintesexena & sic : de la sexta la 


(1) add, ^ (¿I add. = mas eu tía se uera délos ir*ss geocros de cantar : — 
(3) add. s dupla. (4) add. = . muUíplex y ^ (6) add. := con estos números ; 
2.3. viene aoü de dos sesquaUeras las quales ha%en la misma proporción . — 
{6) add, ^ con estos números . 2 . a . 3 . — .7| core. = honra , 
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ti'ozena , déla trezena la veintena , déla veintena la veinteseptena dema¬ 
nera íjtie una sepiima sobre qualqier (sic) destas quatro spe^ies haze la 
au octaiia . Kstas quatro species se parten endos partes en perfetas e . 
•nperfetas : el unisonus y . 5* . son perfetas y todas las que dellas 
defendieren : la . .‘I* . y . O* . son inper/etas y todas las que dellas 
vinieren . destas quali-o species y sus decendientes usamos en contra¬ 
punto entre metiendo algunas délas falsas para ornamento . y gracia 
<lel tal contrapunto , esto es enlo diminuto . aon que las tales falsas se 
pueden dar solas c-nno . adelante se iicera : pues el primer perceto ^sic^ 
fine se pone . es coineiifar y acabar en specie perfeta aon que la fuerza 
<^n el fin esta y no enel principio : (1) aesto eontradize la manera de 
confortado por que podemos comenfar y acabar en dezena (2): mas no 
en otra inperfeta disímil della como en sexta : y sus semejantes esto se 
liaze quando el tal confertado es a tres o a quatro : 

El segundo precepto es que no daremos dos species perfetas seme- 
[[Kífrina . 35.] 

jantes en diuorsas lineas o spafios ansí como dos unisonus o dos i|uintas 
o dos oclauas o otras qualcsquier perfetas (3) ; puedense enjiero dar de 
las perfetas disimiles quantas quisieren ansi como unisonas y luego . 
ó* . y luego octaua y luego dezena y quinzena . it celera . lo qual enlas 
inperfectas no se guarda mas damos una tras otra quantas quisiéremos 
y perfectas y inperfetas mixtas lo mismo : exeniplo de como se dan dos 
species perfetas símiles en una linea o spacio y lo mismo siendo diuersas 
y mixtas con inperfetas, y de como dos y mas perfetas se hallan unas 
tras otras : 

. r.anCo llano 27 . 

la primera figura da specie perfeta . s . quinzena la ultima da dozena . 
de la veintena nota adelante se mostra como dos y mas species perfetas 
se pueden dar en diuersas lincas tomismo se muestra enla . 13*. y . 14*. 
figura lomismo se muestra enel contralto en la . 5* . y . 6* . figuras . 
iomismo en la . 13* . y . 14* . figuras : enlas figuras . ix . xxj . y 
xxij . se muestra como dos (4) perfetas semejantes pasan . [ y enlas . 
3 . notas ultimas se muestran . 3 . perfetas disimiles ut siipra (5) . ] 

. alto . sobre el canto llano 28 : 

Ene! tenor se hallan las mismas cosas , en el baxo se muestran las 
mismas cosas para los baxos : 

C nota que quando quier que el canto ferrao estuviere de color . como 
el sobredicho esta ental pai*te un semibreve del contrapunto o conpostura 


11) add. = podemos comcD^ar : j acabar en . 3*. maior ; 

|2) add. = maior . 

(3) odd. = nota . depues de la. 2*. o. 4*. o sus conpuestas no daremos unisonus 
o sus conpnestas puedense dar una en alto y otra en baxo . 

(41 add . = y . 3 . 

(5) linea borr . 
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[página. 36.] 

se y{?uala a un bi*cue : eslo . mostix) bien francísno de laíole etilos 
oficios déla misa . y se halla en otros muchos que hizieron sobre canto 
ferino v ponen se las bozes sin cux^ulo o semicirculo por la ygualdad 
entre ellas y el canto fermo : 

tenor sobre ei canto llontf ¿9 . 

las quatro bozes desuso puestas muestran largamente a conocer lodo )o 
suso dicho mirándolas con el canto llano por mejor v mas fácil evidencia 
al contrapuntante. 

[página . 36 .] 

El tercero preceto es que no daremos . mi . contra , fa . en . specie 
perfeta ansi como en quinta o en octaua A celera . y es de notar que , 
mi . contra . fa. nunca puede venir que sea specie perfeta por que si 
viniese en octava no seria specie perfeta : s¡ en quinta lanpoco seria 
perfeta : la causa es un semitono maiorqtie ala octaua viene de mas del 
ílvapason . y ala quinta de menos del dyaponte como parece . clara¬ 
mente de asolfaut graue : al semitono de entibe resolfaut agudo y de 
lasolre agudo : y [en] de . fefaut . grave al semitono de entro fefaut 
agudo y , gsolreut . adonde claro se ve lo mas que la octava tiene . s . 

’ el semitono maior • sobre el dyapason (ti) . y de b • • Ij mi . a . 

fefaut. se ve el semitono maior : que tiene de menos la quinta que el 
dyapente : mas esta se permite en contrapunto contal que luego se siga . 
3® . o . 5* , o sus conpuestas la qual es llamada délos músicos teóricos 
sindyapente . el qual . por no ser perfeto dyapente es permetido que se 
puedan dar . dos y tres dyapentes y 8indya|)entes . s uno en . b • 
fa . t| mi . y otro en a . lamire y otro en . b • 
quintas mas altas y mas se pueden dar . los quales no son todos perfetos 
ni símiles y por eslo no son contenidos déla regla . (4) 

[página . 37 .] 

dize que no daremos dos species perfetas símiles en diuersas lineas 
o spacios : la boz infra scrila muestra toiio lo suso dicho si bien f«ei*e 
mirada . 

ecremplo 30 . 

es de saber que quando echamos dos ñguras sobre una . somos costre- 
ñidos a dar las buenas todas dos esto es que sean conpasibles. guardando 
la primera . y • 2* . cabeca . s . al dar y al Hevanlar, según que abaxo 
se muestra • y nota que el canto llano presente nunca se muda saluo . 

(1) y (2) = odd . — ^3) aquí hny una nota horrada . ~ j-t) add . — soUv^ ilírlia : 
y aon se pueden dar por que es inperrota : y si la. 3*. maior;* menor siendo inper- 
fetasy detas músicos llamadas disonancias; con uerdaü quanio mas disonante sera 
la menor que la maior y es conpasible : pues por que causa no sera conpasible el 
sin dyapente pue.<! para ser eonsonantía le falta un semitono maior : pues lo es el 
semiilitono ul qual falta un semitono maior para ser disonaniia perfeta . s . tercera 
maior o dítono por meiordezír . pues resta que se puede dar un syndyapcnte y 
después un dvapente la causa es por que no son símiles según .•« 
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que algunas vezes se pone lodo otras la mitad . y . quando alguna voz 
pai‘e<;-ierc sin canto llano solice . el mismo canto llano esta hecha . 

(‘.Templo (le lo dicho :it . 

nota que cnesta manera de conpasete algunos quisieron . que la pri¬ 
mera y . 2* . cabcea pudiesen ser falsas . s . quartas o segundas . 
exemplo de como se dan . quartas en primera y segunda cabera 

c.remplo 32 . 

en la qiiarta figura del canto llano se muestra la quarta en la segunda 
cabera : en la séptima se muestra la quarta en la primera cabeca : 
[ndrl : la rrazon esta es que el tono i diatesaron fueron hallados en el . 
n® . de las consonancias de pithagoras . de donde la música tomo funda¬ 
mento . según boetio . nel primer . libro . cap. . 10 .] 

C Kn la quinta nota del canto fermo se muestra la segunda en la . 
[página , 3S.] 

l'i'imera cabera : en la séptima sigiente la segunda en la no[uena] figura 
y onzena se muestra la séptima en la segunda cabeca . 

exetnplo 33 de la.s . . y 7” . 

sy el canto llano no esluuiere de color entonces vale dos semibreues el 
breue del canto llano y se pueden echar breues y semibreues mynimas 
y seminimas porque tiene todo el brene : y nota que primero se deue 
mostrar echar un'semibreve sobre el canto llano como esta arriba y 
después dos y luego . 4 . minimas y luego ocho seminimas exemplo de 
como pasan dos semibreues guardando primera y segunda cabeca de 
conpas lo qual es lo mismo que dos minimas : 

. canto llano 34 . 

este tiple muestra como se deue echar un tiple de pues que uno entiende 
lo de suso . y lo mismo mostraran las otras bozos cada una a su boz . 
las quales . si fueren guardadas sobre el canto llano . daran forma de 
hazer otras : contralto sobre el mismo canto . llano : 

cxemplo 35 . 

[página . 39 .) 

de pues que fuere algo suelto en echar dos semibreues , deue echar 
quatro minimas en este modo infra scrito . y nota que de aquí adelante 
es menester este aniso para que todos los puntos de! contrapunto se 
Vean dentro de las cinqno reglas y quatro spacios por que no se puede 
bien cantar el contrapunto sino se vec por onde canta por lo qual es de 
sabor que la primera linea délas cinco es el primer spacio ora sea la de 
arriba ora la de abaxo onde quando la boz alta sube de la primera linea 
de arriba luego se deue boluer el ojo al primer spacio de abaxo o ala 
segunda linea por que de un semejante a otro el mismo juizio es : y al 
contrario la boz baxa baxando la linea mas baxa luego deue mirar alas 



l’N TRATADO DE CA^Tü DE oltOANO 


no . 


nota. 


eiemplo. 


nou : 


linean o spa(,nos altos por que en ellos hallara todos los sinos baios : es 
aon (le notar que las bozes altas y haxas dcuen usar de (.iertos auisos 
sin los quales andaran a qieftnH : como si fuese boz alta y cantando sobre 
el canto llano abaxase déla octaua del punto llano deue (mtonce tener 
auiso que la segunda de baxo es séptima en alto y la let*ecra de baxo es 
sexta en alto * y la quarla en baxo es quinta en alto : y la , G* , en 
baxo es tercera en alto : mas si mirando deste modo dieremos . T)* . en 
baxo sepamos que es quarta en alto : 

Kd otra eontraria mantara es en las bo 2 <»s baxas por que séptima en 
alto es . 2* . en baxo , y . (>• . en alto es tercera en baxo y . I*, en 
alto es . quinta en baxo y ♦ . en alto es sexta en baxo : mas si can¬ 

tando por baxo del canto llano adonde estas cosas tienen vei^dad, echá¬ 
semos, 5* . cii alto la tal quinta en alto es . 4*. en baxo esto sea dicho 
por que se vea mas claramente el menor punto que se echare . sobre el 
canto llano y por que todo se puede ver en los exeinplos pasados y por 
venir solo por letra se pondrán . dos i'onformes alas bozes a que es 
[página 40.] 

necesario : exemplo. Siel eanto llano estuviere en alamire agudo en la 
2* . linea de airiba y el contrapunto uviere de comencar en . 5* . sobre 
el canto llano . lo qual a de ser en clami agudo y no se puede veer [»or 
que no ay lineas para que se pueda ver la tal quinta en rríba : en tal 
parte , de necesidad miraremos a elami graue que esta quarta en baxo 
del canto llano : pues teniendo la boz en tono de quinta mire el ojo ala 
quarta en baxo para que vea por octava lo (|ue no puede por los proprios 
sinos : y si estándose el canto llano, el contrapunto subiere a fefaut 
graue esta . 6* . del canto llano por que . 3* . en baxo es , G* . en alto : 
y si danbos se movieren el canto llano a . gsolreul . agudo y el contra¬ 
punto se muda de la . 3* . en que eslava a unisoous con el eanto llano i 
entonces del tal unisonus viene la octava. 

canto llano, exemplo '¿O : alio el canto llano, 

mas si boz baxa contrapuntare sobi^ el canto llano, alto y eanto llano 
estuviese en [arfrf. csol] faut [graue] dos puntos, y luego subiese a : 
d [la] solre . con otros puntos fácilmente se vera todo lo arriba diclio de 
las speeies cantables quanto a la boz baxa. 

e templo 37 : baxo sobre el can^o llano. 

la sigiente manera es la que so deue tener en echar quatro minimas 
sobre un breve : y en tal manera se deue echar qualqier boz que lleve 
consigo gracia por que poco va echar . solfa . sin gr*. y muchos lo 
pueden hazer tacilmente : lo que no tan fácilmente si se busca el ayre. 
y enesto se deue esmerar el contrapuntante : 

[página .41.] 

exemplo 38 . 

puedense echar tanbien ocho seminimas sobre un breue paro (sic) lo 
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<|ual os de saber que no todas pueden ser buenas . s . i^erfetas y inper* 
fclas mas muchas dellas an de ser de las in conpasibles segiin que atras 
esta dicho sin las quales la solfa perdería la gracia que con ellas tiene : 

fpá^ina . 42 .] 

exemplo 40 . (1) 


ia 

íit) 

da 


Q0(t: 


[página . 43 J 

puedense echar (res seniibreues sobijo el canto llano rmanera de 
[uopor^ion conformándose con el conpas del contrapunto en los quales 
tres semibi*oues av dos cabecas de conpas, la priinci*a tiene dos semU 
bidones, la rrazoii es por que en principio de qnalquier fundamento las 
cosas mas graves se ponen : y ansí en los generes de las pi*oi)orciones 
las de maior dos igualdad son mas graues y sustanciales que tas de 
menor . esto se vee . en las proporciones de que las consonameias constan 
que ninguna es de menor des igualdad ny aon las disonancias . s . que 
en ninguna se ha/.e comparación de menor cantidad . a maior. ansi 
como . a . 3 . o . 3 . a . 4 . las quales serian de menor des igualdad 
mas . comparanso . 3 . a . 2.4 . a . 3 . & celera . poniendo el maior 
numero . en princi|i¡o : y aon se dan dos semibreves en la primera por 
que este numero ternario no se puede partir . en dos parles iguales : 
mas en una . par y otra • inpar , conponíendosc de par . d inpar . por . 
lo qual necesario es que las cabecas del coupas sigan a las partes de que 
el numero es conpuosto . s . a dos la una y la otra a . una . haziendo 
danbas el numero . ternario . y lo mismo se guarda en las otras pní- 
porciones de maior desigualdad . teniendo la una cabeca del conpas . s. 
la primera la maior cantidad . y la segunda la menor : esto se veera 
adelante en la proporción quintupla o en la dupla sesqualtcra : adonde . 
5 . figura van en un conpas mas partido por mitad, esto es endos medios, 
las tres figuras, van en la primera cabeca . y las dos postreras van en 
la segunda . por que este numero quinario no se puede partir en dos 
partes iguales y esto por que nunca se parte la unidad . mas pártese 
en dos maneras . s . en dos iguales o pares que son dos vezes dos que 
son . 4 . y una cinquo : mas este tal partir no conviene al conpas : la 
causa es por que el conpas dos cabecas tiene y no tres como la tal par¬ 
tición tiene: pues partiéndose en dos partes .s.3.y. 2.o.2*y uno : 


Jpágina . 4t 

i^d,) la primera viene ala primera cabeca y la segunda ala segunda : esto se 
entiende en las proporciones de desigualdad . mas en las de igualdad 
por que la diuision esta hecha no ay dificultad alguna : exemplo de 
como van tres semibrcues en un conpas . guai*dando que todos sean 
buenos . 

exemplo 41 . 


; (J) add, s mas nota que depties de 4». 7* .o . 9*. o su8 conpuestas no daremos • 

* 8* . n¡ aon dando . 5* . y . 4« . daremos Ineífo . 5» . por que eo las primeras serán 

dos . 8** . y en esta dos , 5** . exemplo 39 : 
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Nota (A). 

Seis minimas se echan al mismo conpas enlas quales tres dellas . s • 
primera tercera y quinta tienen ser buenas por que si mudado el conpas 
de proporción : en las seis minimas viniere conpas de unidad que es tm 
semibreve en un conpas : se hallen las primeras minimas que son la 
primera cabera de) conpas • buenas : aun que ellas tengan licencia de 
poder se variar algunas vezes según esta mostrado en las primeras 
[página . 45.] 

minimas sobre el canto llano do color atras puesto : exemplo de como 
pasan seis minimas en un conpas con las falsas que se sufren. 

exemplo 424 

[página . i6.] 

exemplo 42 bis . 

[página , 47 . uic) ] 

por que la oi'dcn délas figuras sin ligadura se ciinpla (>onüi*emos al 
manera que se deue tener para echar seminimas sobre el canto llano de 
proporción y esto por ser algo dificultoso a la lengua la qual con el 
exercÍQio se hazc disposta a la disposta a la diminución. 

exemplo 43^ 

[página . 48 .] 

depues de saber en que manera se echan las figuras apartadamente : 
resta saberlas ligar en contrapunto con puntillos de augmentacion : o 
con otras fíguras diminutiores (!) o maiores por que de toda mixtión de 
MU: figuras se hagan pasos graciosos : para loqual es de saber que las spe- 
cies que en el arte de contrapunto son dexadas . s . segundaquarla. 7*. 
nouena . onzena . det . aeste tal contrapunto son muy necesarias : por 
que sin ellas el artificioso contrapunto no se puede hazer por que la se¬ 
gunda sirue para hazer clausula de unisonus de . 3* . de . 5* . de 8* : 
y su conpuesta . que es la onzena alas conpuestas de aquestas sinplices 
a que ella sirve . la novena sirve para hazer una graciosa ligadura : mas 
Dou: nota que de la falsa menos : y quando se dize que se acostumbren a 
hazer contrapunto con falsas no es por otra cosa sino por que con falsas 


(A) Nota que quando los. 3. so^nibrcues son partido» en mínimas .6. en un conpas 
entonco podran las tale$ .8. mínimas diuidírse Igualmente: .8 . aúna media 
caheca y • 3 » aotra y esto es por la natura del numero senario que c» pariier impar 
. el qual se puede diuidír en dos mitades no en otras dos mitades . esto mismo 
sería si fuesen» 10. oueramcntü . 14 . y otros « desra manera los quales se pueden 
partir y es aon de notar que quando . 6 . minimas van en un conpas el conpas no se 
muda di* su igualdad . al conpus de proporiion . ma» va ol conpas como si fuesen 
dos semibreues o dos mínimas en un conpas y ansí entran las. 3 . en la primera 
media batuta y lasoirns . 3 • en la . . Esto se entiende si algunas otras bozes 

foeren cantando uno o dos semihreues en el conpas y entonce lo podra hazer siendo 
todas mioimas o la maíor parte : 

(1) corr » = mas diminutas . 
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pocos son los pasos que no se hajjan . loqiial vale mucho ansi para de 
improviso como pensado y mucho nías para la conpostura : 
excn>plo • de como se pasan las solide dichas falsas . visto que aue- 


[pá^inn . 41^.] 


Nota (A). 


earewplo 44, 


nios en que modo se dan las falsas resta saber el modo que se deue 
tener en comon?ar ligar el contrapunto con gracia : para lo qual es de 
saber que lo bueno del contrapunto es (1) a ver pasos coi^espondentes . 
mas el ayre que en principio deue el nuevo contrapunto tomar es el 
sigiente : 

vxemplo 4r>, 


puede se aun ecliar contrapunto mas artificioso llevando mas falsas y 
i^as diferencias de p«asos y haziendo algunas mas ligaduras : y nota que 
el contrapuntante se deue acostunbrar alas falsas con las quales halla mu- 

{pájfina . TK) .] 

chas diferencias de pasos y aon aprouccha mucho para las abilídades 
que se hazrn de viiproviso ansi como fugas o . 3 * . d® • o . 5® . bozos: 
puédese aon echar contrapunto mas artificioso llevando mas falsas y mas 
pasos diferentes y haziendo algunas mas ligaduras . 


cxemplo 4(L 


Uon mas falsas y imitaciones se puede echar el contrapunto y nota que 
algunas vezes ymitamosque queremos hazer clausula y damos la falsa 
segnn que de suso fue dicho y no cerramos la clausula lo qual es mas 
artificioso y tiene algo de mas dificultad, mas si se echare contrapunto 
galan en tal parte, no se deue hazer la tal manera de contrapunto por 
que si huiesemos las clausulas seria muy desabrido la causa es por que 
en las clausulas reposa el animo y la boz • 

Exemplo de como se deue hazer con mas falsas y ymitaciones . 


[página. 51 .] 


exetnplo 47. 


. es de notar que enel contralto sobre la . 5*^ - nota de canto llano y en 
el baxo sobre la . 7* . se hallan dos falsas muy dilicadas lasquales aon 
que son muy ásperas son enpero prouechosas para la con])oslura • las 


fA) nota que sí el canto llano subiere gravatíon o por quima» . o . 6 • o mas notas 
ansi como ut. re , mi . fa . sol • la . o por quartas . ansi como ut. fa . re . sol. 
mi, fa . ele . el contrapunto pue<Iu dezir lomísmo t-n quima mas nita andando 
íuedío conpas delante, mas a! decendir • ira al contrapunto medio conpas detru» : 

mas si el contrapu to fuere debaxo del canto llano al subir ira de tras y al des- 
cendir delante el medio conpas. Esto mismo se entiende si el canto llano subiere 
por terceras o quintas i el contrapunto fuere mas alto r mas si decendierc ira delante 
mas si el contrapunto ra por bazo ul canto que sube por terceras . o . al subir 
ira delante y al deceodir detrás : 

(1) add . s imitar el canto llano en algún modo . o ; 
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qualcs se pasan . por que de las . 4 . mínimas que el coiipas tiene la 
. . y . 4* . puede ser mala y ansí aqui la . . es novena y la . 3* . y 

la . 4* . octava . 

[página . 52 .] 

Esto mostraron algunos en sus obras y no vale dezir que aijuello fue 
hecho en conpostura, por que todo lo que se haze en conpostura se puede 
hazer en contrapunto a solas . por que la conpostura . no es sino contra¬ 
punto : en la . 7* . nota de canto llano da el baxo . sexta. y .7*. y . 7» . 
y 8*. quiero dezir las quatro minimas que el conpas tiene : las quales 
dos mínimas ansí novena como séptima son como sí pasasen adelante 
mas para dar la falsa se detienen : las quales dos falsas sin las dos 
minimas falsas son continuadas de los conponedores mas en esta manera 
solo Jnsquin las dio en el motete . mente tota . luego ni principio y son 
bien dadas. 

nota. nota que el contrapuntante deue huir las species perfetas de salto: 
de salto se dize quando todas dos bozes suben . o . abaxan jior . 3* . o . 
4* . o . 5*. d cet. las quales en conpostura se permiten mas [y] esto que 
aqui es dicho . que no se hagan no es por que el arte repugne mas la 
costunbre de los buenos contrapuntantes : 

exempio de como no se deven dar las perfetas de golpe : 

exemph 48. 

y aon deue huir el contrapuntante de no dar . 6* . y 8* . de salto, mas 
ligarla . 6*. y . 5* . es muy bueno y todas vezes que se haze viene bien. 

Otra manera de contrapunto se puede echar la qual no tiene tantas 
falsas y no carece dellas mas teniendo el medio usa del ayre que deuen 
tener los que algo mas galano quieren hazer. 

exempio 49. 

[pÚKÍDiV • 53 .] 

es de saber que la meior manera que se puede tener en echar el 
contrapunto es tomar un paso en principio : y depues . de auer cantado 
otros pasos tornar al primero como . tema y luego aigun paso largo 
decendiente o subiente según mas conforme fuere visto : por que algunas 
vezes viene el paso rodando de tal modo que le conviene mas un paso 
que otro lo qual es dexado al biuo yuez . que es la razón : y no se deue 
olvidar que los principios sean pacíficos esto os entrando con algún mas 
reposo . por que pueda ir de grado en grado tliminuiendo : 

exempio JO, 

[página . 54 .] 

puédese echar otra manera sobre el canto llano sobredicho la qual es 

[página . 55.] 

toda de pasos semejantes no por que sean pasos forjados mas en la 
manera son semejantes ca . semejantes pasos son : la . sol . fa . sol . 
la . re . a . sol . fa . mi . fa . sol. ut. y la causa es por que tiene los 
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i / 

puntos en numero subientes o decendientes . aon que no en nombre y 
ansi son lodos los que en la quaniidad son iguales aon que los nombres 
dellos sean diferentes : 

e^remplo oJ. 

puedese echar otra manera que es siendo toJo el contrapunto pasos 

[página. 56.] 

largos o defendientes o subientes y de todas estas maneras se pueden 
echar yniimcrables diferencias . exemplo . de los pasos largos : 

ea^emplo 5^. 

[página , 57 

Puedese aon echar otra manera de contrapunto en el qual los pasos 
fugados sean cortos y muy ligados uno con otro como se vera abaxo el qual 
contrapunto aon que no sea muy sabroso es gracioso y suticíente . 

i\rc?n2)lo 33. 

[página . 58.] 

Otra manera se puede hazer la qual entonces sera bien hecha quando 
fuere una mixtión . de pasos fugados . largos y propoi*cion y pasos muy 
diminutos : es de muy mas suñciencia que todas las otras maneras por 
las muchas cosas que dentro se veen . s . la diferencia de los pasos 
fugados y largos y <]e la proiwi'cion y mucho mas de la diminución. 

eccemplo o-í. 

[página. 59.] 

nota que en la sobredicha proporción . no se muda el conpas mas al 
mismo se meten seis mínimas U*es en la primera media rabeca y tres 
en la segunda . La rrazon es por que este numem senario se puede 
partir en dos partes iguales lo que no puede el ternario; t estas seis 
minimas partidas en dos partes son como si fuesen . 4 « minimas y en la 
primera media parte fuesen una mínima y dos seminimas y en la 2* lo 
mismo . y este sobre dicho canto bien se puede ansi escríuir mas qien 
qisíere mostrar los numei'os ansi lo podra escríuir como arriba esta . 
Esto es ansi eu todos los números diuisos o díuísíbles en partes yguales 
como se ve en estos exemplos infra puestos . y aon Jusquin en la missa 
dídadi en la parte domine deus rex celestis . en el baxo adond . 6 . 
mínimas van contra. 4 . laqual se mostrara con los números . 0 . a . 4 . 
signiAcando que pasen . 6 . mjnjmas on de pasauan . 4 . yno en otro 
modo por que el . . soto puesto declara las figuras passadas : el 

sobrepuesto denotaua las por uenir : y desla manera las proporciones 
serán fáciles de entender quando con numeios se mostraran las figuras 

que an de pasar en un conpas . 

alio sobre el cania llano . 35 

[página . 60 .] 

llaman los músicos paso forjado quando sienpre se dize un paso 
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MoQStrflAe 
en este 
tenor la 
forma • de 
ecbar doa 
paaoaforoa* 
(Joa por qoe 
. fa. »ol. la 
re. ea un 
paeso . 7 
sol. la . mi 
re. ee otro 
o . re . eol 
fa . mi . re 
ea otro pas¬ 
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miemo se 
uee ea este 
ba^o adon» 
de todo 
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na paao y 
paedea ser 
doe: 


61 acopa de . 
breaos con . 
pansa de 
eemibreue 
y flin falsas: 


tpág'ina . 61 .J 

aonqiie sea diferente . el qual se puede hazer siendo mixtión de bequa- 
dro y bemol contal que siempre diga el paso sin interponer otro alguno 
como abaso se vera : 


exemplo 50. 

(página . 62 .] 

puedese echar sincopado sobre el canto llano : y esto en muchas 
maneras por que pueden ser sincopadas las sigientes figuras. s. longos . 
breues . samibreucs . raynimas . y aon pueden estas figuras sincoparse 
con falsas . y sin ellas . exeinplo de c-umo se sincopan los longos sin 
falsas ; y con ellas en la novena figura la qual falsa es como si fuese 
breue sincopado . y con pausa de semihreue . mas si dixeremos los 
mismos puntos sincopados con pausa de minima se veera bien en que 
manera viene con pausa de minima y con una sola falsa . 

caxmplo 57. 

El tenor sobre el canto llano es quasi semejante al tiple en octauay 
por eso es dexado : mas en las quati-o bozos que sobre el cunto llano son 
puestas se veera : y no son puestas algunas cosas mas con falsas por la 
gran tardanza que las tales falsas hazen . y por eso son dexadas . 


longo**®® 

pímibreii** 


[página . 6^) •] 


oxemplo 58 


Segundaríatnenlc los breues se pueden sincopar cotí {>ausa de semi- 
breue y de minima y de seminima . exemplo de como se sincopan con 
pausa (le scmilireue y sin falsas « 

exemplo 5U 


Las falsas que en los breues sincopados y en las otras ñguras se 
sufren son con una consicieraQion de las clausulas o ymitaciones deltas 
ansi como ya esta dicho y mostrado : por que la segunda quarta séptima 
nona y quatorzena y sus conpuestas las damos en . 2^. cabeca de conpas 
para sincopar y en la primera y , 2* . para clausular y esto es por que 
todas uezes que ellas vienen para hazer clausula o . ymitar la : con 

[página . 64 •] 

sincopa vienen enla qual toda falsa es mas tolerable que sin ella por que 
con ella un semibreve puede pasar en novena en ios lugares adonde dos 
semibreves van al conpas . y las otras tíguras según el círculo o semi¬ 
círculo en que estuvieren . ca . tanta cantidad tiene la minima enel 
circulo como el semibreve sobre dicho : y ansi lo serán qualqier ñgura 
según la dicha consideración . y en la primera y segunda cabeca del 
conpas se entiende esto sobredicho del semibreve : y estas cosas se 
sufren . ansi por que pocas vezes vienen sin fuerca por que o en canto 
llano por la síncopa . o en conpostura por ymitar aon que sea inconpa- 
sible por la cantidad la tal figura la pasan por la orden que el tal contra- 
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punto o conpostura lleva : excmplo de como pasan los breues sincopados 
con pausa <le semibreve y falsas tolerables : 

exemplo 60 

[página . 65 •] 

pueden aon los breues ser sincopados con pausa de mynima y esto 
en dos maneras : sin falsas y con ellas . exemplo de como pasan con 
falsas que sin ellas es quasi como los breues sin falsas y con pausa de 
scmibreuc : 

fsTcmplo OI» 

pueden aon los semibreves ser sincopados con falsas y sin ellas : las 
quales ñj^uras se pueden sincopar en principio : o con la pausa que las 
hazc ir en sincopa con su figura : turemph 62 de como se sincopan con 
pausa de minima y siu falsas. 

[página . 66.] 

exemplo de como se deuen sincopar los semibreves con falsas y con 
mínima in principio : 

exeínplo 03. 

todas las cosas que hala este lugar y de aqiii adelante fueron escritas 
en las quales pareciei-en falsas que diseñan mucho si fueren consideradas 
a que ñn son . hechas hallar las an puestas no sin causa porque auezes. 
una falsa pare^'C querer hazer una cosa y haze otra . como pái*ece en 
todas las bozes que son echadas con falsas. 

[página. 67 .] 

Estos semibreves se pueden sincopar con pausa de [sejmíiuma aon que 
es algo trabaioso no enpero tanto que el trabnio no lo venca : 

exemplo 04. 

las minimas son sincopadas quando en principio de) canto se pusiere 
una pausilla de seminima la qual las haze ir en sincopa enla qual 
sincopa se puede usar mas largo de todas las falsas que en otra alguna 
de las arriba puestas : y esto por que pasa mas ligera mente la diso- 
nameia que parece engendrar la tal falsa : aon que en los semibreves 
arriba puestos y sincopados con pausa de seminima la misma quantidad 
tiene la falsa que en la rninima : saluo si estuvieren dos juntos dando 
la misma falsa por que entonce son danbos un breue y la falsa queda en 
minima : exemplo de como se sincopan las minimas con pausa de 
seminima. 

exemplo 05. 

[página . 68 •] 

enlas minimas sincopadas algunas dan falsas que acometen clausula 

[página. 69 .] 

en la primera cabega del conpas, otras ala . 2*. minima . otras a la , 3*. 
que es la . 2* cabera . otras a la quarta : y en esta manera son dadas en 


. sincopa dt 
. br^nen < on 
. pausa de 
. seiuibreue 
.y con falsas 
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Del costra-: 
punto al : 
coopaa efe : 
proportion : 


los semibreves sincopados con pausa de seminima según que todo arriba 
parece. 

Pues avernos dicho la manera que se deue tener en echar . el contra¬ 
punto al conpas común y la gracia que en lo echar se deue tener v de 
otras cosas que en el se pueden hazer las quales lo mismo son en el 
conpas de las piy^pot'ciones inequalitalis : veamos que ayre según el 
conpas le conviene a la proporción : 

ecrcmplo 06. 

[página . 70 ] 

otra manera se puede echar semejando a una de las de la batuta 
parada ' en la qual los pasos son cores pendentes con algunos pasos 
largos correspondentes la qual auemos dicho que es bclisimo modo de 
contrapuntar . 

exempio 07. 

[página . 71.] 

exempio 07 (conlinuaciún;. 


[página . 72 .] 

de proporción puede aon ser el contrapunto mixto . s . de pasos 
vmitados y largos y de otra proi)or?ion y de algunos pasos diminutos 
la qual manera de contrapunto como ya es dicho es muy galana y de 
ombres suficientes y entonces sera muy mas galana y suficiente quando 
mas yniitaciones y pasos co responden tes tuviei*e como abaxo se veera. 


[página . *<3 ,] 


[fK'kgina . 7-1.] 


exempio 08. 

exempio 08 (continuación). 
exempio 08 (continuación ). 


[página . 75.} 

en la misma batutta se puede hazer un paso forjado . y el mismo que 
fue hecho . en el otro conpas : 


exeínplo 09, 


[página. 76.] 


exempio 69 (coniinuaciún). 


[página . "7.] 

LIBRO SEGUNDO : CAPITOLO • 3^ « 

. del contrapunto concertado . 

por evitar el fastidio auemos dexado algunas diferencias o por mejor 
dexir muchas : y esto confiando que délas puestas se pueden sacar 
muchas otras por que las puestas paradechadoy mostración son puestas : 
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pues después del contrapunto solo conviene saber como se puede cantar 
concierto dos y tres y quatro y mas contrapuntantes para lo qual es 
e saber que lo primpiv que deuen mirar es de que modo sea el canto 
sobre el qual quieren cantar y esto para la orden de prosegir y 
para las clausulas, onde es de notar que en el primer modo pueden 
olausular en d . lasolre . f . fauL . graues . gsolreut . a . la 

roire . agudos . y sus octauas . K1 segundo en d . la sol . re . graue 

y' f. faui . y . g . Isolreut . agudo . en . a . la mi re . agudo . pocas 
vezcs : el tci'cero en . e . la tni . graue . a . la mi re . c . sol faut. 
^l?U(lo . Kl quarU) en mismo . e . lamy . y . a . lamire y rraro 
f . faut . grane por la sequencia que termina alguna vez en . 
• faut. grane . con estas silabas . re . ut . re . mi . la . sol . mi . fa . 

ooinencando en a . la mire . agudo . y baxando como dicho es a . fe- 

faut. El quinto en f. faut graue . y . b. fa . agudo . y esto por . b . mol. 
por que es su naturaleza . y en . c . sol faut . agudo . El 
sexto en . f. faut . y . bfa. por bmol y . c . sol faut so¬ 
bredichos . El séptimo en . g . sol rout . graue . a . la mire 

^ • en . d . lasolre agudos . rraro en . g . solrcut . agudos . El 

^tauo en g . solreut . c . sol faut agudos . eii las sobredichas partes 

pueden clausular según la naturaleza de los modos . mas quando en al¬ 
guno de los sobredichos modos se hizieren clausulas de otro modo en¬ 
gendra suauidad . excepto si el quinto o sexto hiziere clausula de quarto. 

. entonces disonancia engendrara . mas la tal mutación de clausulas 


se hara cantando contrapunto concertado por que de ynproviso no 
•^íertarian alas tales clausulas . mas en la conpostiira se puede hazer : 
y lo segundo que deuen mirar es que danbas las bozes que contrapuntan 
es¡>eren para que se paresca la gr* . del contrapunto y no sea confun¬ 
dida con la desorden . El qual esperar y concertar apenas se haze bien 
de inproviso por abiles que sean . y conviene que se conoscan para 
saber el uno los términos del otro por que mas fácilmente se concierten . 
lo tercero es de saber con que bozes an de cantar el concertado . por 
en una manera sean tiple y tenor sobre el canto llano en tono de 


[página. 78.] 

oontrabaxo . y en otra tiple y contralto aonque alguna conformidad an 
®ntre si . otra el tiple con el baio y el canto llano por tenor . y en otra 
contralto y contrabaxo y en otro tenor y baxo . y en otra tiple alto y 
tenor sobre el canto llano . en boz bsxa . y aon lo que mas es dos 
bozes por baxo del canto llano lo qual se dize sobre tiple por (jue el 
tiple lleva el canto llano . mas tres sobre el mismo canto llano 
en boz de tiple es mucho lo qual mal se haze de improviso . por que 
es como conpostura . y el auiso que en todo concertado se deue tener 
es que después de los pasos Toreados y con ayre se de luego alguna 
clausula o antes della usen de algunas consonancias gruesas y luego 
la clausula que es refociliamento de la boz . y descansa el oydo en la 
tal clausula . exemplo de como se deuen auer tiple y alto sobre el canto 
llano en boz baxa guardando sienpre que el tiple siga las dezenas y sus 
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clausulas . y el alto las octauas quintas con las mas species y haga clau* 
sulas de terceras como' se vera en la dozena nota del canto fermo y las 
de octaua como se vera en la . 6* . y en la nona y en la trezena . notas 
del canto llano . guardando enpero que el alto no de dos sextas con el 
canto llano por que serán dos quintas con el tiple . 

exemplo 70. 

las dos clausulas hechas en fefaut y dsolre son del modo la.3*. y . . 

s . en esolfaut y gsoircut son del octauo aon que la quarta pueda ser dei 
[página . 79.] 

mismo modo . s . del primero . mas artitícioso se puede echar el concer¬ 
tado usando de mas ymitacionea como se ueera abaxo. 

• exemplo 71. 

nota. nota que quanto el contrapunto concertado fuere mas llano y ymilado 
tanto meior por que las ymitaciones entonce auran mas suauidad : 

exemplo 72. 

coníierto de El congertado de tiple y tenor quasi es semejante al de alto y tiple 
'tenor f excepto que no dara dos sextas o quasi ninguna vez ni dara dos terceras 
por que serán dos octauas con el tiple . mas andura con quintas octauas 
terceras. Esto se entiende en el principio del conpas ca las otras pueden 
ser yndiferentes : 

cou nota que si el tenor da clausula de octaua con el tiple dundo el tiple 
ODzena sobre el cantollano la ñgura que iiicne con la primera onzena 

[página. 80.] 

puede ser sexta y luego quinta y venir á la clausula la qual sexta es 
mejor que si fuese quarta con el canto llano y octava . con el tiple aon 
que uno y otro se puede dar : mas dezimos ser mejor por que es buena 
con el canto lia y con el tiple y si ansi no fuese seria la falsa doblada 
como en el antepasado canto . se muestra, mas con la sexta fue visto 
antes en la primera manera de concertado a la undécima figura del 
canto llano ut supra = 

Este mismo concierto de tiple y tenor puede hazerel canto mas fugado 
y artificioso según parece abaxo. 

exemplo 73. 

El tiple y el baxo pueden hazer concertado y es delicada manera de ; 
concertado mas difícil . mas ueamos en que manera se concertaran i lo ; baxo: 
que deuen huir y lo que segir para que cou mas osadía se cante para 
lo qual es de notar que si el baxo tomare . unisonus o . 3* . o . 5*. o . noi*' 
8*. lie baxo del canto llano . o . 3* . o . 5*. sobre el canto llano, el tiple 
podra dar octaua con todas ellas, mas con la quinta y . 3* . en rriba del 
canto llano podra dar dezena, dozena y octaua . y con la . 3* . y . 5* . 
en baxo podrá dar octaua, dezena. trezena . y con la . 5* . [y . 8* .] en 
baxo podra dar octaua, onzena, trezena . y con la octaua en baxo podra 
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•íar octaua, dezena, dozena. Esto que aquí es dicho que podra dar el 
^•ple se entiende con el canto llano . y nota que no dara quinta sobre el 
canto llano . saluo quando el baso diere octaua debaxo o sexta o . 3* . 

[página . 81,] 

en alto . estas dos bozes guardaran sienpre las clausulas del modo para 
lue mas sin pona si> acorden (sic) y nota que el baxo dara puntos gruesos 
las mas uezes por que se sienta consonancia ca si fuese mucho diminuto 
y entricacio el baxo no se sigirla aquella sonoridad que conviene. 


»ota 


exemplo 74. 


es de notar que quando el baxo da dos terceras enbaio del canto llano 
el tiple puede dar una onzena sobre el canto llano y con la otra dezena 
e trezena o si mas quisiere puede hazer la clausula con el baxo de 
•lulnzena y con el canto llano de sexta . como se hizo sobre el sexto 
eooji, de canto llano. 

; Kste mismo modo tienen alto y baxo excepto que lo que el tiple haze 
= cn alto el contralto lo haze en octaua. en baxo y aon en las partes que 
fil baxo da quinta para hazer clausula, el alto da quarta con el canto 
llano y octaua con el baxo, aon que puede hazer clausula de unisonus 
o de octaua con el canto llano . mas venir en quarta con el canto llano 
para cantar a quatro como se vera adelante, mas veamos como el 
alto y baxo se conciertan con un e-remplo 75 . 

ípágina . 82.) 


dos contraltos pueden concertarse sobre el canto llano en este modo : concierto 
que quando el uno fuere alto el otro vaia baxo , y después de lasymita- i ¿'og*" 
Clones vengan a las clausulas del modo el mas baxo en aquella manera 
'lue el tiple las haze por arriba quando canta concertado con alto o 
•*oor . s , a las terceras y sus acometimientos y el mas alto en la 
ínanera que al alto o tenor liazia con el tiple . s . venir a las terceras 
por lo alio dando quinta antes de dar la tercera como se raostra en la 
oncena nota de canto llano; y nota que quando la boz mas alta esta en .uou. 
íluinta o I octaua | o | decima | ia mas baxa jmdra estar en tercera . 
o I quinta I o I sexta | o | octaua | mas si estuviere en dozena no podra 
baxa estar en sexta sobre el canto llano y no se deue admirar por ver 
que Una boz con la otra están . en falsas como algunas vezes veera 


quando esta una . octaua concertada por que la una de la . otra están 
quarta y lo que deuen huir es que uo haga la boz alta clausula de dozena 
con el canto llano por que si el otro la haze de octaua serán entre las 
dos bozes dos quintas ( mas quando la una hizici‘e clausula de octaua el 
otro tenga la quinta | o | dezena | o J tercera | y lo que deuen tener por 
oiaxima para que se puedan bien concertar sera aguardarse el uno al 
otro y venir algunas vezes en terceras las dos bozos, quando el canto 
llano subiere dos puntos el mas alto comencara en octaua y vendrá a la 
tercera | mas si sobi'e dos puntos decendientes la mas alia tomare quinta 
y sexta la mas baxa puede dar tercera y quarta todas dos entrando con 
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NoU 

cOD^ertftdo 
a quatro 


[página . »3 .] 

sincopa sobre la primera nota defendiente, y desta manera pueden 
confertarsc las dos bozes . sobredichas para maior evidencia se ponen 
aquí abaxo por exemplo. 

e.remplo 70. 

Este contrapunto puede ser mu;v mas ymitado de pasos semejantes 
una boz con la otra como abaxo se veera . 

exemplo 77 | 

Estas tres bozes . s . tiple , alto y tenor "uardando cada uno su orden 
pueden cantar en concierto en este modo : tiple sigira la via de sus 
dezenas y hara las clausulas de dezenas [ y el tenor dara sus quintas 
terceras huiendo que no de dos terceras ny dos sextas | y hara las 
clausulas de terceras con quinta antes de la tercera la qual viene ser 
[página . 8-t.] 

clausula de octaua con el tiple y el contralto dara octauas dezenas v 
dozenas con algunas quintas | mas sienpre hara clausula con cl canto 
llano esto es de octaua y guardando esta onleii pocas vezes des acoi*- 
daran | según que abaxo se veera . 

I exemplo 78 \ . 

Esta es la orden que deucn tener las sobre diclias quatro bozos . mas 
nota que si vinieren tres puntos ansí como en el ultimo | deslc canto . 
s . sol . la . sol . o [ otros semejantes se hara como arriba están concer¬ 
tadas las bozes . s . que el tiple y tenor hagan clausula de octaua sobre 
el segundo punto y con el canto llano queda . 3*. y su conpuesla de las 
<los bozes y el alto la haze de octaua sobre cl ultimo, mas si f|uisiercn 
en otro | modo ] el contralto hara lo que hizo el tenor | y el tenor lo que 
hizo el tiple octaua en l>axo | y el tiple lo que hizo el contrallo esto se 
entiende desta clausula | mas si los puntos fueren estos o scmejanies . 
8 . mi . re . mi . en tal parte si el tiple y tenor clausularen sobre el 
ultimo punto como esta dicho . el alto . la hara sobre el segundo punto 
de octaua , mas si fueren quatro puntos . s . la . sol . la . re . y el 

[página . 85 .] 

tiple y tenor hizieren clausula en la ultima figura . s . de octaua el 
tenor dando quinta antes de la clausula en la penúltima figura | y el 
tiple sobre el tenor sexta y sobre el baxo dezena y clausular de quinzena 
con el canto llano y de octaua con el tenor . | el ato tendrá sobre los 
tales puntos . s . la . sol , la. re . ] octaua ] dezena | octaua | dozena [ 
o dezena | . 

Si la sobre dicha manera de concierto que las tres bozes an hecho 
fuere guardada poco sera meter otra en medio destas y asi sera el 
concierto de cinquo vozes . s . con el canto llano . lo qual ala inprovista 
no se puede hazer bien . exemplo de como se puede hazer . 

I exemplo 79 . | 
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El oonccrtado que dizen sobre tiple es mas galan y siiaue y quanto 
excede al pasado en galanía r suavidad , tanto es mas dificultoso por 
[página . 86 .] 

fiue las bozos que lo ouieren de cantar concertado anlo de saber primero 
eantar suelto y bien para lo qual necesario sera mostrar la manera que 
Se deue tener para saber por donde cantan por que todas las bozes son 
l>axos debaxo el ranto llano en Ikiz de tiple y por eso de las mismas 
speeies usan que el conlrabaxo . con el canto llano en boz de tenor onde 
. en alto es . 2* . en baxo . y la . 6*, es . 3* . y la quinta es . 

• y la quarta es quinta . y la . 3* . en alto es . 6* . en baxo y el 
unisdnus octaua | pues sabido como sean diuersa mente . que con el otro 
por causa que el canto llano va en octaua mas . alta y que las sobre 
dichas cosas tienen verdad por las otras que bata aqui los baxos an 
Usado resta exemplificarlo para que podamos pasar el concertado . 

I exemplú SO j . 

es de saber que el contrapunto concertado no quiere ser muy diminuto 
romo la presente boz esta sobre el canto llano || el concertado de dos ; 
®lto3 sobre tiple es el mas frequentado por lo qual si tenor y alto se 
eoncertaren sobre tiple lo mismo es que si fuesen dos altos exct*plo que 
el tenor continua mas los baxos ansí como . en las clausulas de octaua 
<iue baze con la segunda boz quedando el canto llano en dezena todas 
las otras cosas comunes son ala una y otra boz . [ mas es de notar que 
quando una boz viniere a clausular con el canto llano de octaua con 
^exta , antes de la clausula : la segunda boz dara quarlas con el canto 

[página . 87 .] 

llano . 8 . I debaxo las quales son terceras sobre la segunda Ijoz . aon 
es de notar que todas las uezes que la boz baxa viene á la quinta y 
tercera debaxo del canto llano la segunda boz podrá hazer clausula de 
octaua con ella quedando el canto llano en el medio y la boz mas alta 
fiuarta o sexta del canto llano como se ueera en algunas partes en ios 
presentes exemplos | 

e-remplo Si . 

suelen estas dos bozes hazer entre si reciprocación y esto quando el 
canto esta en un signo mas de dos puntos y la tal reciprocación parece 
muy bien special mente si es hecha en diuersos sinos ainsi como en . fe 
faut. e la mi . dsolre o otros semejantes ora sean dos ora tres ora gra- 
daiim ora de salto como se vera en el fin de las des infra scriptas bozes 
I y aon es de saber que la boz mas alta deue continuar las clausulas de 
terceras que semejan querer hazer clausula de unisonas y haze de ter- 

[página . 88.] 

Cia como parecerá en la penúltima figura de canto llano. 

cccemplo 82. 

estas dos bozes muestran algunas clausulas y mas ligaduras : 
que las pasadas las cuales ligaduras van en una boz con el canto llano 


concertado 
sobre tipie* 
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mas la segunda hoz va sienpre en tei'ceras con la que haze las liga¬ 
duras con el canto llano como parece abaxo. 

cxemplo 83 | 

[pái^ínn , 89.] 

nou. ñola que si un tiple quisiei^e cantar en concierlo sobixj el canto llano 
en boz de tiple la misma manera deve tener que tuvo con el baxo en 
boz baxa y aonla misma que en lo alto con e! tenor mas por que mas 
fácil mente se ven pondremos abaxo un exemplo. | 

r.remplo 84 ) 


Lumo SEGUNDO l OA CITOLO 3®, 

<ie)asfQ£&H pues sabida la manera que se deue tener en cantar concertadamente 
* * conviene sabor en que manera se podran liazep algunas fugas por que 
son necesarias para entre meter ene! concertado porque se haga diferen¬ 
cia por que aon que ala tal manera de cantar sea muv docente la suaui- 
dad no enpero por eso le es quitada si alguna fuga tras ella se hiziore | 
mas esto le es muy decente | ca leemos en oracio en loor de un músico 
por nobre tieelio que auezos canlava como el que corriendo huía los 
enemigos que quiere dezir que diminuya | y hazla auezes como qien 
llevaba los huesos de la diosa juno que quiere dezir que canlaua muy 
despacio . haziendo consonancia | ansí que lo uno y lo otro es necesaria. 

[página . 90.] 

y sin lo uno lo otro no sería tan suaue | ca quien no sabe lo dulce ser 
aunos dulce y aotros amargo . s . no sabroso . mas si dedulce y agro 
fuere hecha mixtión ya podra ser que se haga dulce bener a aquel que 
de solo dulce huia y ansí ni todo consonancias ni todo fugas mas 
de uno y de otro se haze suaue congenio y armonía como de las conso^ 
nancias y disonancias se haze una concorde y apazible melodia y conso¬ 
nancia pues las fugas se pueden hazer en mucha maneras ca se pue¬ 
den hazer en unisonus . en dyatesaron , en subdyatesaron . en dyapente • 
en subdyapente .endyapason [ y estas fugas se pueden hazer ansí sobi-e el 
canto llano en boz baxa como en boz alta | otras fugas se pueden hazer 
las quales son trabajosas y de poca suavidad y por eso no se hazcdcllas 
mención y nota que las fugas se pueden hazer esperando la segunda 
boz ó pausa de breue o de semibreue o de mynima excepto . la fuga de 
unisonus y dyapason que no se haze con pausa de breue (1) esto : tiene 
verdad sobre canto llano ca conponiendo mucho se haze por la soltura lo 
que ay no por la ligadura del canto llano . exemplo de como se hazen 
las fugas en unisonus con pausa de [semu] bi*eue y sobre boz baxa y lo 
mismo de mynima || 

exemplo 85 \ ' canto llano en bos baxa ^ 

nota que la primera boz en las fugas hechas en unisonus ora sean 
a • 2 . o . a . 3 . o mas quasi siempre proceden por tercera o por 


(1) add • = por la ¿rrancle umiunrn. 
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segunda asimisma : ansi como nt . mi . re.fa . &ct.o.ut.re . mi .fa. 

• o . re . mi . fa sol . la . áct . y otra regla general no se puede 
dar por la diuer.sitad de los cantos llanos. 

[pagina. 91.] 

Si quisiéremos hazer esta fuga a tres(l) deuemos guardar que todos 
ios semibreues y minimas sean buenas por que la minima que podra ser 
conpasible a la primera y tercera boz. sera mala a la segunda por que 
81 la segunda y quarta minima son conpasiblcs a Ja primera y 3*. boz. 
a la segunda vienen a ser primera y tercera las quales no son conpa- 
sibles aninguna | mas el modo déla hazer es el sigiente | 

exeinplo 86 | boz ba.ra \ 

liJsta fuga se puede hazer a cínquo si juntaren alas sobredichas quatro 
uti suprano que diga sienpre dezenas | mas deue guardar el que haze 
1*^ fuga que no de dos dozenas con el canto llano por que serán dos 
Unisones ron el tiple en todas las otras cosas puede estar . segura que 
uo tiara mala alguna con el . |) 

Kn dyatesaron se pueden hazer fugas en tres maneras . s . con pausa 
de breue y de semibreue y de minima mas por ser trabajosa la de 
tninima no es tanto en uso. ] 

exemplo 87 . boz baxa. 

[página . 92 .] 

Es de saber que las fugas que se hazen en subdyatesaron si la boz 
que fuga en sub dyatesaron fuere mudada en dyapente mas alto . que 
Ja boz a que ella fuga va hallar sea la fuga a dyapente | esto se entiende 
8i las tales fugas fueren hechas sobre canto llano . y nota que entodas 
las fugas es de tener grande aniso sobre la segunda boz y muy mas 

[página . 93.] 

quando la tal boz queda muy lexos ansi como con pausa de breue | o va 
uiuy presto ansi como con pausa de minima | exemplo de como se 
pueden hazer las fugas en subdyatesaron con pausa de breue y de semi¬ 
breue y de minima la qual como dicho es se haze con trabajo : y es de 
poca suauidad | 

exemplo 88 \ boz baxa. 

aon que por las fugas hechas en sub dyatesaron se muestra clara- 
niente como se pueden hazer las fugas en dyapente ] por que mas fácil¬ 
mente sevea la misma fuga es abaxo . puesta y la manera que se deue 
tener quando fuere hecha con pausa de breue quando con de semibreue y 
de minima 1 y lo mismo quando en sub dyapente [ 

exemplo 89 . en boz baxa. 

[página . 94. ] 

todas las cosas sobrescritas son para ahiuar el ingenio y son muy 


rl) add. = con pausa de minima en la . £• boz . 
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prouechosas para muchas necesidades que vienen en la música y lanío 
quanlo mas sotíles tanto mas deucn ser trilladas v muy continuas en )a 
memoria . por <iue de la mucha continuación se hazeii fáciles | mas 
íjuanlo mas delicadas sean las tales fugas hechas con el canto llano en 
hoz de tiple ellas por sí lo demustran por que no las pueden hazcr hien 
los <iue no tuvieren grande curso de la conpostura dedondo claro parece 
que pues para ellas es menester coniostura que dellas se puede aprender 
por euia causa se pondrá . la orden de la cunpusiura breue mente por 
que es el camino diuerso v tanto quaiito son los juízios de los compone¬ 
dores ! mas de las cosas puestas y por poner puede el (jue algún ingenio 
tuviere alcancar la alteza de la conpostura | exemplo de corno se deuen 
hazer las fugas sobre ti()Ie, esto es cantando el canto llano cii boz de 
tiple o . otra boz alta para t|uc las tales fugas ayan lugar en baxo del 
canto llano [ mas es de saber que (inando la primera boz da quarta con 
el canto llano . a la segunda dara tal consonancia o especie que aconche 

[página . Pó .] 

aquella quarta como . abaxo se uera [ | exemjdo 90 \ en boz de 

tiple. 

[página . % .] 

la demostración de las fugas que se hazen en dyapason son puestas 
en el ultimo lugar de las fugas según que a maior conviene por la digni¬ 
dad do perfecta consonancia y por ({uc sea guardada la orden en la 
demostración de las tales fugas . s . de unisonus de dyatesaron . y 
subdyalcsaron dyapeiile y subdyapenle 1 pues aquí conviene mostrar' 
como se pueden hazer las fugas en dyapason y con que pausas decla¬ 
rando (lue la tal fuga no se baze con pausa de tn-eue sobre el canto 
llano presente : eremplo 91 1| boz baxa | 

[página. 9'.] 

fuga en dyapason con pausa de semibreuc yendo el canto llano en 
boz de tiple según que abaxo se muestra . | 

exemplo 92 \ tiple \ 

nota que algunas vezes puede venir sobre canto llano . una fuga muy 
sotil y tanto que por lo ser ansi la ponemos aquí en fin para que della se 
pueda temar . exemplo . en que modo se hara en los otros cantos llanos . 

cxem/'lo 93 \ boz baxa 


Uhro segundo ; CAPtToix) 4* . 
del contrapunto sobre canto dnryano . 

Vista pues la orden que se deiie tener en hazer las fugas sobi-e canto 
llano conviene saber en que manera nos deuemos aver sobre canto 
dorgano y el modo que se deue tener en algunas abilidades que se hazen 



TKXTO V APB^DICES 8fi 

sobre el dicho canto dorgano para lo qual es de saber que la orden que 
es dada en cantar sobre canto llano . esa misma sirue sobre canto 


tiwígina . 08 .J 

dorgano . s . las yniitaciones con sus pasos largos y por que querer 
demostrar la via que se deiie o puede según la diuersidad de los pasos 
^f'er . seria querer tomar el cielo con las manos : pues a esta inposi- 
bilidad no nos obligamos como atras es dicho . saluo de la via que para 
sobir ala cumbre desta música pratica se dcue tener . por lo qual es de 
Saber que muchas son las abilidades que sobre una boz se [lueden 
PHm primera y maior es la mucha diuersidad de pasos con buen 

• ayre . y ninguna otra cosa deuia el contrapuntante tener en mas que 
osla y en maior continuación . por que con ella todas las otras son 
^ fáciles . La . 2* . os echar longos los quales se bazen pasando todas las 
falsas otras dichas si necesidad ubiere . y nota que las quartas que aquí 
se echan son con|)asibles por respeto suio con intento que es conso- 
nanicia aon que inperfectissima , como ya es dicho y pues sin tanta 
necesidad como en la presente abilidad se dan y en la primera cabeca 
del coiipas ansi como liaziendo la clausula según atras esta declarado 
y aon semibreue | con mas razón en la presente se deue hazer pues alli 
sin necesidad y aqui con ella e igual equivalencia es a uno que a 
oti-o I y pues entre la qiiarta que para la clausula se da y la clausula | 
se da s|>ecia inperfecta y auezes no cierra la clausula no es de dezir que 
la clausula la saína mas que para ella se puede dar opar.a su imitación . 
f>or que sí no i'esulta después de la tal falsa clausula que sea consonan¬ 
cia como podra saluar a la disonante aíras pasada sige se que ñola 
podra saluar ni saína ninguna clausula que sea sino que ellas por si se 
pueden dar el dyatesaron por ser consonameia . y las otras falsas por 
las causas a tras ya anotadas en el principio quasi desle . 2“ . libro 
onde de las consonaatias : pues de aqui resulta que quartas mínimas y 
aon semibreues en la primera y segunda cabeca . del conpas son conpa- 
sibles en esta abilidad y en las partes atras asignadas | mas si sin 
ellas pudiere pasar sin ellas se deue hazer | estos longos pueden ser 
sincopados con pausa de semibreue . la quarta cantar breues sobre el 
dicho canto dorgano los quales pueden ser sincopados en dos maneras . 
s con pausa 


U.5., 

U.6. 


s:--- 

‘"'“•OIÍU, 


«o* 


I «Wílo» 


[pá^nna . 99 ] 

Je semi breve y de mínima : La quinta es semibreues los quales ansí 
se sincopan con pausa de mínima de seminima : La sexta es cantar 
mínimas sueltas y sincopadas con pausa de seminima [ después destas 
se hazen otras muchas cosas ansi como cantar una canción : las sequen- 
cías de los modos : cantar el mismo canto al i^eucs sobre la misma boz : 
boliier el libro al reues : hazer las cosas sobre dichas cantando el canto 
al i*eues ; hazer una fug^a en unisonus con pausa de mínima sobre el 
canto dorgano | y aon puede un abil hazer dos cantos llanos sobre el 
canto dorgano los quales a do señalar por las manos y echar una boz 
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cantando que sean por todas quatro . | y otras muchas cosas que los 
biuos ingenios de los ombres suelen vmagínar y hazer délas qualos se 
mostraran aquellas que • se pudieren mostrar sin pena . ca oslo ha de 
mirar el que hazc las tales abiüdades . s . que no van con tanta fuerza 
que no se sienta algo de consonantia : mas que lo mas sea consonantia 
y sino . no la hazer . la tal abilidafl | . ^^'empla . de como pasan los 
longos . 

fpíigína . 100 •] 

si las falsas que aqui son fueren consideradas hallar le an una cierta 
consideración . y aon alas dos quintas que están en el segundo conpas . | 

exewplo 95 

esta sincopa se puede hazer con muchas falsas según parece en el 
segundo renglón sobrescrito . las qualcs no ay necesidad ♦ de se mos* 
traren mas de lo que son en canto llano y aqui | 

fpágíoa. 101 *] 

exempto 90 

[página . 102 .] 

Si fuere tomada la manera de las minimas sinco[>adas según la sohi*e 
escrita demostración sera fácil con poco uso || 
en »ei8 ^ En seis maneras puede ser fugado el canto dorgano. s. la boz sobre 
fuga el que se canta la primera | en dyapason : la segunda en sub dyapente : 

' la tercera en sub dyatesaron . la quarta en unisonas : la quinta en 
dyatesaron : la sexta en dyapenle ¡ mas es de notar que la fuga en 
dyapason muestra quasi como se hara en unisonus considerada la 
potencia de una y otra. 

I . exemplo 97 • fuga en Hyopnsnn. 

[página . 103.] 

^ exetnplo 98 de como se puede echar un cantarzico sobre el chirie, 
[página . 104 .] 

exemplo 99 de como se echan las secuencias de los rnodos. 

C no se ponen las otras scquencias del primer modo por que seria 
hazer gran volumen de pocas cosas . mas solamente pondremos el primer 
seculorum de cada uno de los modos. 

exemplo 100 de la sequencta dcl scgufido modo. 

^ exemplo ¡01 de la seqitencia del tergero modo. 

C Este seculorum del tercero sobi*escr¡to con estas silabas . s . fa . 
fa . fa . re • mí . re . ut. re . algunos quieren que sea tan . solamente« 
[página. 105.] 

fa . fa » fa . re . mí . re . que sea uno que otro no va por que asi viene 
uno como oti*o sobre el mismo chiríe. 

exemplo i02 de la sequencta del quario modo. 
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• 6xein[»lo de la sequenoia del quinto modo la qual algunos que se 
porsuadcii ser maestros cii sus composiciones la an defraudado mudan- 
dola . de bemol que es su pwpria natura con estas silabas . s . sol. sol. 

• fa . sol . mí . en estas otras por bequadro . s . fa . fa . sol . mi . 

• ve , lo qual aon que ellos se persuadan ser maestros no lo son por 
'|ue earocen de los venladeros principios de la pratíca y teórica que es 
v\ canto llano . v sus secretos . y ya.que no quisiésemos segir otra cosa 

aquello que es dicho en aquellas reglillas . s . prímus cum sexto . 

. sol . la . quartus . ut, mi . sol . sit tibi . quintus . demostrando que 

ade cantar por bemol y no dixo . fa . lare • fa • defefaut. acesolfaut [ 
do la (jual cosa y de otras muchas razones que para la prueva tiesto se 
pueden traer se colige que el quinto y sexto modos su propria natura es 
<^antarse por b . mol. | Esto fue dicho breueincnle por que si alguno de 
los que auemos dicho uiere este secnlorurn sepa a posta fue unsi escrito 
por ípio ansi a de ser y los que otra cosa «luieren dezír hierran. | 

eareftfpio IOS dr como se vchnrn ¡a sc(¡v€ncia del quinto viodo sobre 
vi chirie : \ 

[pagina. 106 .J 

e,re7nph i04 de la sequencia del sf'Tlo modo sobre el chirie. 

exemplo 105 de la sequencia del séptimo modo sobrel chirie. 
exemplo i00 de la sequencia del octano modo sobrel chirie. 

Algunas dcslas abilídades sobrel libro se muestran perfecta mente lo 
qual en escrito no se puede hazer y por eso aquellas que sin el libro no 
se pueden mostrar dexaremos y las que coinoda mente sinel: se mostra¬ 
ran quanto a nuestra flaqueza ; sub corectione melioris . indicíj || y nota 

[página . 107 .] 

que el canto dorgano se puede cantar al reues sobre la misma boz en 
muchas maneras : la primera en un¡sonus« la segunda en subdyapente, 
la tercera en sub <lyatesaron . ca aon que se pueda hazer en otras ma¬ 
neras es cosa tan diñcíl que quasi nose puede hazer . mas aquellas que 
bien y comoda mente se pueden procuraremos mostrar la via para que a 
su ymitacion se hagan otras || 

exemplo de como se echara la misma boz . a! reues sobrel chirie en 
sub dyapason la qual aon muestra la via de como se hara en unisonus : 

exemplo 107. 

nota que a la raja puesta en el fln se acaba la fuga i las otras notas 
son para acabar : y lo mismo es en todas las que la tal raja viniere [ 
exemplo de como se echara la misma boz al reves en sub dyapente del 
chirie. 

exemplo 108. 

[ págioa . 108 .] 

depues desto puede un abíl hazer una fuga sobre canto dorgano a dos . 
s . en unisonus o en dyapason o en dyapente las qualcs no se hazen sino 


nota: 
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con mucha coolinuacion : y aon que las tales fugas no aprouechen para 
otro que para abiuar el ingenio es grande cosa aiier pasado un músico 
por todas estas cosas por que de la frequenlacion de semejantes cosas 
viene un hombre a ser muy esperto en su profesión de la música. | 

cxemplo J09 de co7no se hacen las fut/as sobre can fu dar ya no . 

{página . lOd.] 

puédese aon hazer una fuga en unisonus con pausa de miniina y . 
señalar un canto llano de breues o semibreues de manera que sean 
qualro {>or todos el qual canto llano se puede mostrar en rriha del canto 
dorgano o jior la mano ( mas |>or que no lo podemos en otra manera 
mostrar que escrito se [londra aqui por excmplo. 

exetpplo fio, 

[página . lio.] 

aon se puede echar un canto llano con una fuga en dyapason aon que 
sea con pausa de minima como abaxo parece | fuga en dyapason con 
pausa de mínima sohrel chirie . 

exemplo ///. 

puedeso aon echar un canto llano con una fuga en dyapeotc en la ma* 
ñera que aqui la mostraremos . 

exemph H2. 

puedese como dichoauemos echar dos cantos llanos sobrel canto dor¬ 
gano los quales se an de señalar por las manos o sobre el libro y el que 
haze la tal abilidad cantara la quarta hoz en esta modo . || . 

[página . ni .] 

• exemph i Í3 de todo sobre el chirie : 

la ultima délas abíUdades que se suelen hazer es echar una boz de 
inprouiso sobre otras y esto en dos maneras ca puede ser echada entre 
medias de las otras lo qual sobre dos bozes es diñculluoso y hazerlo bien 
es abilidad preciada . para . la qual se tiene este aniso : echando sobre 
la boz mas baxa con oyo en la segunda y sus términos y guardándose 
que no echo muchas sextas o quasi ninguna mas continuando las octauas 
quintas terceras y sus conpueslas haran dulce concento | laqual abilidad 
procede del mucho uso de la conpostura y biueza de oydo con las quales 
se junta la grande destreza sobre una boz : ca poco aprouecbarian las 
dos primeras sino uvíese la destreza sobre una boz que para la tal abi< 
lidad conviene | la segunda manera es echar un contrabajo a bozes 
altas . la qual hecha sobre dos bozes es mucho y muy de loar . mas si 
sobre tres se haze bien es el ñn de todas las abilídades y no ay major 
en la música pratica para lo qual nota que la boz que se echa sienpre 
deue mirar al tiple o ala boz mas alta y usar de muchas dezenas con ella 
excepto . si alguna otra boz se subiere en alto del tiple ca entonces a la 
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[página. 112 .] 

alta se mirara como en la primera manera a la mas baxa | mas es 
de notar que sí se echa sobre dos la boz baxa puede sienpre hazer deze- 
Qas excepto si las dos lx)zes hazen muchas sextas ca entonces de otras 
species cleue usar y esto por que haziendo en tal parte dezenas serán con 
la segunda boz quintas | exemplo 114 de como se echa una tercera boz 
medio . 

Sobre dos bozes se puede echar un paso forjado y aon se pueden echar 
semibreves y hazer utras cosas que son de mucha suficiencia las quales 
dexamos por ser en cosas . mas de mostrar sobre el libro que en escrito 
y por no hazer gran volumen de cosas que no son tan necesarias quanto 
otras que están por poner |I 

[página . 113.] 

^xemplo de como se echara una tercera boz en baxo en la qual se 
puede hazer todo lo sobre dicho | . 

1 exemplo 115 \ 

Si la boz que es echada de inproviso pudiere buena mente ymitar a 
las otras deuelo de hazer . y sino deue lomar algún paso el qual deue 
replicar algunas vezes según que se mostro en las bozes arriba puestas 
sobre el dúo por que esta es la meior manera para cantar congracia de 
iuprouiso I 

Sobre tres bozes se puede ecliar una que sea quarta parte y esta sí 
fuere en alto o es contralto; tiple o lenur | si tiple usara de muchas 
octauas con algunas dezenas y quintas de manera que a las clausulas 
venga hazer clausula de octaua un punto antes de la clausula de la boz 
^Ua . Esto se entiende quando hazen la boz mas alta con la mas baxa 
clausula de quinzena con dezena antes de la clausnla un punto en el qual 

contralto viene en oclaua con el baxo | mas si fuere tenor la boz que 
se echa y las otras lies tiple coniralto baxo el tenor usura con el 
baso de quintas tei'ceras y octauas mas alas clausulas sobre dichas de 
quinzcua el tenor usara de quinta sobrel baxo y luego octaua conel baxo 
y tiple . [ mas si la quarta parte se echa en baxo aqui no aj otro auíso 
que dar sino que la quarta parte deue ser auisado de guardar a todas 
las tres y auer grande oydo para los pasos que pueden responder y alas 

[págima . 114 .1 

clausulas por que son muy dificultosas las clausulas del baxo echado 
sobre tres partes concertadas y por esto breue mente se pondrá el modo 
como se echara una quarta boz en alto y en baxo ]| 

[página . 11& .] 

LIBRO SEGUNDO : CAPITOLü . 5* . 

exemplo 11 tí. 

una quinta boz sobre un quarto es mucho | mas es cosa que depende 
de la mucha conpostura y su grande uso con la qual se sabe en que 
manera se meterá una quinta boz sin mucho fastidio y con gracia ca 
echar la sin gracia muchos lo liaran . para lo qual es menester que se 
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tenga auíso que quando las ()uatro bozes clausulas . s. el alto y baxo de 
octaua y el tenor y el tiple están en sexta como si fuese en estos sinos o 
en otros semejantes . s. en desoiré, el baxo en alamire el tenor en 
delasolre el alto en fefaut el tiple . s » dezena del baxo . en tal parte la 
quinta part« vendrá a la octaua en elami antes de la clausula que hazen 
las dos bozes en desoiré . mas por que seria parlar al ayre comeneemos 
mostrar breue mente lavia de la conpostura para loqual es de saber 
. que a dos no se muestra la vía por que no es otra cosa un dúo sino 
contrapunto una boz sobre otra mas a ti*es y a , 4 • y . 5 . y a , tí . se 
muestra la via . s . en los principios y eiilas clausulas : para cuio pro¬ 
ceso es menester tomar algunos auisos en la memoria para cuitar los 
yerros que pueden venir en las bozos para lo qual es de saber que no 
somos obligados a comencar en specie perfecta como esta dicho en el 
arte de contrapunto y abaxo se mostrara. 

. ej^emplo 117. 

Solo el ñnal esta encomendado que sea perfecta según que fue dicho 
en el arle de contrapunto j o al menos. maior. y no en otra manera. 

^ El tenor no liara dos tercias con el baxo si el tiple haze dos 

exe7npio H8. 

[página . 116.] 

dezenas esto por que serán dos octauas | ny menos dos sextas por 
que serán dos quintas . | exemplo 119 de las que sean de euítar . | 

mas es de notar á los principios que si la boz mas alta con la mas 
baia esta en octaua la del medio estara en tercera o en quinta o en 
sexta, mas si estuviere en quinta la del medio estara en tef\>era mas si 
estuviere en dezena o dozena o quinzena la del medio podra estar en 
tercera o quinta o octaua o dezena o dozena con el baxo | e nota que la 
boz mas alta con la mas baxa quasi siempre frequentan las dezenas que 
otras spccies esto se halla ser ansí ser uerdad . para lo qual si hizicre- 
mos una . 3*^ • y . 5® . y . 6® . y 8» . y . 5^ . y ♦ 3*. o . 8*. o . 5* . y, 8« . 
conel tenor sobre el baxo. y de baxo el tiple . o hizieremos . 5*. 3*. 
y . 3* . y . 5* . con el baxo y con el tiple todas diatesaron : del tal 
ajuntamiento resultara concorde harmonía según que abaxo se muestra* 

exemplo 120. 

nota que las cosas que enel contrapunto son encomendadas en la con- 
postura no se pueden perfectamente guardar por caso de las muchas 
bozes y de los diferentes pasos . ansí como si viniesen algunas bozes a 
e^spccie perfecta de salto si diese la octaua con sexta de salto antes de 
la tal octaua . y otras semejantes cosas las qual es se pasan por caso de 
las muchas bozes | exetnph 121 de las conpasibles. 

[página. 117.] 

no apruevo tanto el . mi « sexta con el baxo : y sin dyapente con el 
tiple trítono con el tenor quanto si fuera. fa . consonante con todas. || . (1) 


(1) adiciÓD que empieza en Ja página anterior |ojo^ en Ja que Ja última Jinea fue 
cortada por Ja encuadernación. 



TEXTO V APÉMlICES 


' Dota 


fi5 

Nota (A). 

a quatro se dcue tenor este auiso que el tenor y el tiple quasi siempre 
hazen la clausula de oclaua . mas el alto y el baxo . siempre se tienen el 
mismo respeto que tiple al tenor según . que abaio parejera | 

exemplo 122. 

a einco tendrán las bozos quasi el mismo modo saluo que deue el 
oonpositor dar lugar alas bozes que canten con buena gracia y no las 
liazer tan apretadas que no se entiendan las fugas solfeando y menos la 
letra [ y aon deue tener auiso de no hazer malos pasos y muy mas de 
no hazer malas entonaciones por cantar siempre . mas adonde esto 
viniere muy mejor sera callar que mal cantar por que una de las cosas 
para que la pausa fue instituida fue para callar de donde se sige mas 
suavidad que de mal cantar | y aon fue para dar descanso al cantor | 
•ixemplo 123 de como haran a . 5 . 

nota que las reflexiones que algunos qieren que sean sostenidas son 
‘-‘stas . 8 . re . iit . re , en qualquiera lugar que estas bozes se hallaren 
ansí . por . bemol. como . por bequadro . sol . fa . sol. la . sol . la . y 
nota que la tal reflexión aon tiene lugar de . elami . a . dsolre . estas 
segundas bozes destas reflexiones serán sienpre entonadas en lugar 
«testa silaba . mi . semitono menor las quales reflexiones uo se haran 
[página . 118 .] 

«■on mas bozes como algunos quieren . mas con ellas solas los quales 
semitonos no se an de guardar en la conpostura que oy dya se coiipone : 
mas el conponedor deue señalar los sostenidos que quiere con esta señal 
• . la qual señal es señal de bequadro . s . desta silaba . mi. y fal¬ 

tando esta tal señal no se deuen sostener por que en otra manera no se 
puede conponer apenas a qnatro . quanto mas a . 5.O.O.O.7. 
o . 8 . o a mas bozes según que en estos nuestros tienpos se acostumbra 
en los quales cantos la . 5“ . o . (í* . o . 7* . o . 8“ . parle muchas uezes 
entra en las tales reflexiones y si fueren sostenidos no se podra entonar 
y dado caso que se inlone el proceso de la boz que entra sobre el semi¬ 
tono no sigira perfectamente la solfa : (1) pues resta que la obseruancia 
de las reflexiones sobre el instrumento las puede guardar [ . y esto de 
los sostenidos es el major auiso que el conponedor deue tener en special 
quando son muchas bozes | exemplo de como comencaran con . 6. bozes.) 

e-romplo 124. 

sigense las maneras de las clausulas que en dos y . 3 . y . 4 . y . 5 . 
y . 6 . bozes se hazen . ca las que son hechas con mas bozes diuersa- 
mente se pueden hazer . para que bozes puedan reposar . para lo qual 
es de notar que en la manera que hazen las clausulas tiple con contralto : de ua 
y tenor [ en esa manera las hazen y pueden hazer contralto y tenor con “ ' 


(A| por lo qual deue auisarse el conponedor de no meter nunca letra depues de 
• d . o mas seminimas . puede bien depues de . 3 . algunas uezes . mas a su plazor 
depues de . 2 . j de una . > esto por causa del acento : | 
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contrabaio . ca son bozcs mas allegadas para el tal claasular lo qual 
no sería ansí entre el tiple y conlrabaxo | exemplo de como clausulan 
[página . 119.] 

tiple y contralto o tiple y tenor . exemplo 135, 

[página . 119.] 

en la misma manera hazen las clausulas el alto . y aon el tenor conel 
baxo . I 

a tres se hazen las clausulas en diuerso modo o se hazen con tiple 
clausulando con el tenor y baxo en octaua : o se haze clausuladlo pri¬ 
mero el tenor con el baxo en octaua y el tiple en octaua con el baxo : en 
la ñnal nota como se vera abaxo . 

exemplo /¿tí de como el tiple clausula con tenor y baxo : 

exemplo de como el tenor clausula primero en octaua con el baxo . y 
después el tiple y baxo | • exemplo 127 . 

en quinta puede el tenor hazer clausula con el baxo antes una nota 
(lela clausula ñnal y la boz alta haze la clausula en la ultima • | 

exemplo 128. 

a quatro se clausula diuersamente mas la frenquentada es quando el 
contralto y )>axo hazen la clausula de octava . en la penúltima ñgura 
estando el tenor en quinta del baxo mas en la ultima el tiple la haze de 
octaua conel baxo (1) : según hizo en la de tres bozos y abaxo se mues¬ 
tra . la qual aon que muy continua empero muy suave : 

[página . 120 .] 

exemplo 129 

pueden aon clausuhnr estas . 4 . bozes de otro modo . s . clausulando 
primero el tiple en octaua | o con dozena o dezena de donde a de fenecer 
esto se entiende con el baxo » 

exemplo 130 de como fenesqe en octaua . 

exemplo 131 de quando clausula en octaua para fenescer en dozena 
o dezena • j 

pueden aon las bozes clausular en clausula del modo después del tiple 
auer clausulado semejante clausula a la pasada como parecerá por 
exemplo . 

exemplo 132 

a cinco pueden clausular en diuerso modo mas el mas común es el 
infra escrito el qual sirue a seU t>ozes . y es quando . el suprano . s . el 
tiple haze clausula de octaua con el tenor que esta la penúltima figura 
dezena con el baxo • y las otras bozes hazen clausula antes desto o 
depues 

. exemplo 133 . 

pueden clausular como las quatro bozes • exemplo 134 . 

[página . 121«] 


1) add. = y tenor. 


«7 
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pueden aon las quatro bozes clausular entre sí después destas aucr 
la semejante clausula seg^ua parece cti la segunda demostración |j 

. eo'emplo Í3i . 

pueden aon clausular en otra manera las susodichas bozes quando el 
pie y el baxü antes de la liital clausula dan dczcna y luego la octaua o 
jiuinzena en tal parle un tenor dara tercera eon el baxo y octaua con el 
*pl® V . 3* . con otro tenor . y . tí* . con el contrallo y ansí cerraran la 
^ ausula sobre la ílnal nota • el tiple en qiiinzcna y alto en dozena 
tenor en octaua y el oti*o en quima según que abaxo parece . 

exemplo 13tí. 

<ín otra manera pueden aon clausular estas . 5 . bozes y entonces sera 
icn hecha la clausula quando el tenor hiziere la clausula sobre la 
P^uultima figura y las otras en la ultima . 


exanplo Í37. 

^ seis se liazon las clausulas díuersa mente y esto por causa de la 
parte que tiene necesidad de lugar . y aon que entodas las otras 
pueda hazer muy diuersamente de lo que esta escrito enesta empero 
i^ucho mas [)ov la necesidad que en ella se halla | mas las que al pre¬ 
sente se me ofrecen son estas infra escritas las quales son buenas si son 
^ien acomodadas • 


eremplo 138. 

otra se liazc la qual es bien hecha quando las quati*o bozes hazen 
^‘lausula y «iepues algunas pasan adelante según que abaxo se muestra . 

nota que la falsa que el tiple dara con el tenor . 2® . en la tercera 
figura mejor es que sea tercera menor con el baxo que no maior esto 
V®re el arte y el sentido : y no al contrario como muchos qieren : 
*gnoran<lo el arte y careciendo de sentido : y esto por cuitar la 
grande disonancia que podría uenir de la coniuncion de aquel semitono . 
P<^r que como es dicho no daremos . mi . contra ♦ fa . en segunda, s . 
semitono . 


[pá^dna . \22 .] 

exiimplo 139. 

muchas otras clausulas se hazen con seis bozes mas quasi todas an la 
^'milacion de las hechas y las que son hechas de manera que la clausula 
aquatro sea primera estas son buenas y muy mas contiouadas 
que la primera la qual es de mas suñciencia . | es de notar que 
h^das vezes que la conpostura pudíei'e estar sin falsas o con las menos 
que pudiet'e estara mejor que con ellas délas quales poca suavidad se 
aon que ellas tengan lugar en la música pralica por rrazon de la 
^speculatíua . empero la música de oydo viT^zefMtí^ y por eso es 
íi^enesler conformar las cosas de uno con Íai^^t\)tro.V-^'\la rrazon con 
las del oydo y el oydo con las de la rrazor^^' ' ^ \ 

€ aon deiie el con ponedor mirar muphp qi^e^m'^srca según la 

. 7 


- 
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letra ca una cosa quiere ser graue y sin alegría y otra graue y alegre . 
y otra toda alegre y en la tal letra que conirone deue mirar quales son . 
las (liciones longas o breues y donde se pone el acento . ca ala dicion 
longa major figúrale conviene en aquella parte adonde el acento suena 
que en las otras vocales y ala brcue menor | esto no se puede saber si 
el conponedor no es latino . y no sin causa fue esto dielio por que algu¬ 
nos que están llenos de maestros y lo que peor es tenidos por eso lo 
hazen y an hecho aon que sea verdad que un la música no se puede 
perfeta mente guardar el acento | es de saber que el acento todo esta . 
fundado sobre las notas del canto o el canto sobre el acento [ la «{Ual 
obseruancia es muy decente y sin ella carece de perfeciion la conpnstiira 
fdesto se habla mas largamente en fin deste libro ; (1) ] 


LIBRO TERCKRO : CAPITOIX) 1“ 
í/e las propoffionvs 

[página. 123.] 

proporción es una conparacion de dos números referidos el uno 
al otro . ansi como .^.a.l.2.a.4Í.o.2a.3.o.«.t.o. 
3 . . 5 . o . 3 . . a . 4 . o . 1 . a . 3, . o . 4 . a . 2 . et sic de alijs . La 
proporción se diuide en dos partes . s . en proporción de igualdad . y en 
desigual . la de igualdad es quando los números son iguales ansi como . 
1 . a . 1 .2 . a . 2.3 . a . 3 . la de desigualdad es partida en dos par¬ 
tes . s . en proporción racional la qual es quando el numero niaior coa- 

■ tiene al menor y la mas parle . de la qual viene el conociinienlu de la 
proporgion . ansi como .3.a.2.0.a.4. el numero maior contiene 
al menor y mas la mitad del numero menor el qual exceso tomado dos 
vezes ornas haze el . n“ . menor y maior . verbi . gr* . 3 . a . 2. el. 3 . 
contiene al dos y mas uno . uno dos vezes hace dos . uno tres vezes liaze 
tres et sic de alijs . y de aquí es llamado aquel uno común numero poi¬ 
que haze al menor y maior . y lo mismo serán en otros quales quicr nú¬ 
meros en los quales uviere la misma consideración . la . 2* . parte es 
proporción yracional la qual es quando no se halla medidacomun la qual 

■ haga alos dos números como hizo el . 1 . enla sobre dicha conparacion 
y hara el. 2 . en los . ü . a . 4 . 

C es ansi mismo la proporción de des igualdad partida en dos partes . 
8 . en maior des igualdad y menor des igualdad . la de maior des 
igualdad es quando el numero maior es conparado al menor 
ansi como 3 . a . 2 . la de menor des igualdad (luando el menor 
. n* . es comparado al maior ansí como . 2 . a . 3 [ pues sera en las 
figuras hecha conparacion equivalente del . n® . maior al menor . y del 
menor al maior . laqual conparacion los haze iguales en el conpas como 
adelante se mostra | para efecto de la tal conparacion es de saber 


(U ad¡cíi''n <k'l oouuikua<lor dol ivoiudo . 
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*iue Cenemos . 5 . (1) generes de proporeionnes . s . multiplex . su 
perparticiilaris . supurparciens . | el genero muUiplex es quando el. 

. maior contiene al menor muchas vezes ainsi como . 2 . a . 1 . o • 3. 
^ 1 • o . 4 . a . 1 . et sic usque in infinitum . el genero superparticu- 

[página , 124 .] 

larls es quando el n® . mainr contiene al menor una vez y mas una parte 
^liquota del . n" . menor . ansí como . 3 . a . 2.4 . a . 3 . 5 . a . 4 . 
^ • a . 4 . fi . a . r>. }> . a . 8 . I parte aliquota es la que tomada una . 
~ • o . 3 . ü . mas vezes constiluie el ii« . ansí como 1.2.3. estos 
tres números cada uno dellos es parte aliquota deste . ii*ü . por que . 
1 • seis uezos haze . ü . 2. tres vezes . 3 . dos . vezes y ansi cada uno 
constiluie todo el . n" . que son . t>. el genero superparciens es quando 
. n® . maior contiene al menor una vez y mas una parle no aliquota 
conpuesta de dos o tres o mas aliquotas del n® menor . ansi como .5.a 
3 . I estos dos gencMS . s . superparticularis y superparciens se juntan 
genero multiplex . y ansi el tal genero tiene . 3 . nombres, s .multi- 
PÍex : y multiplex superparticularis : y multiplex superparciens : y los 
tíos postreros aeran cono^-idos tpiando la tal proporción participai’e de 
amlx>s los géneros . s . de mu)ii|ilex : .y superparticularis : ansi como 
• o . a . 2 . o . 7 . a . 3 . las tales proporciones serán del genero miilti- 
plex superparticularis : mas si fueren . 8 . a . 3 . o . 11 . a . 4 . serán 
genero multiplex superparciens : de donde se colige que los géneros 
de proporciones . s . superparticularis . y supcrpaitiens . resumidos 
por el genero multiplex hazcn . 5 . géneros . s . multiplex . superparti¬ 
cularis . superparciens. multiplex superparticularis . multiplex superpar¬ 
ciens . estos géneros rcticnen estos nombres quando los números de sus 
especies fueren de maior [dosjigualdad . s . quando el. n® . maior fuere 
conparado al menor | mas si el menor fuere conparado al maior los 
generes y proporciones serán intitulados con . sub . antes del nombre 
ansi como . submultiplex . subsuperparticularis . subsuperparciens . 
submulliplex superparticularis . submulliplex superparciens . Las espe¬ 
cies destos géneros son infinitas cuias operaciones igualmente son halla¬ 
das en las conparaciones . ansi como .2.a. 1 . tanto vale uno como 
dos ] si fuese en una boz un semibreue en un conpas y en otra dos y se 
gastase tanto tiempo en una como en otra | allí la maior cantidad que 
es el dos tliminuQion recibe por que es buelto ala valia del menor. 

[página. 125.] 

lo mismo sera quando . 3 . semibreves van contra . 2 . en una misma 
medida de conpas . a donde el . 3 . se diminuie para venir en medida 
de conpas con el , 2 . | todas estas cosas se verán adelante quando tra- 
• icemos de los generes y sus especies en su lugar . genero es aiunia- 
miento de muchas especies participantes de una naturaleza en diuersa 
manera. 



. lielapArto. 
. aliquota . 


. QV\ AUpftr* 

. parciente : 


: dv\ malli* 

: plexaapér- 

; partícula- 
ría . drl 
: isuUipkx 
: superpar* 
Urna. 


(1) adic . partes de desigualdad • o 
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mnUiplex 


especie es una espe^iat qualídad . o cantidad . del genero . según 
' parece en qualquicr [de las] especie[s] de qualqiiier genero . las quales 
obran diuersamente según los numei'os aellas concedidas. | 

, del genero multiplex y submuUiplex . 

el genero multiplex es quando el n® maior contiene al menor dos o tros 
o mas vezes sin sobrar algo | las especies deste genero son infinilas la 
primera es dupla . la . 2» . tripla . la . 3“^ . quadrupla . y ansi proceden 
sin fin . la primera especie que es dupla es quando el . n* . maior con¬ 
tiene al menor dos vezes ansi como . 3.a. 1.4. a. 3.6.a.3. 
esta primera especie de mullipIe.K diminuie al . n» . maior . de manera 
que se iguale con el menor y figurase en el canto desta manera 
lo qual . muestra la presente demostración. 

. de la proporción dupla . 



4.1 

< 5 . 

1 J 

•> 

3 . 


exemplo t-iO. 

destruiese toda propoi-cion .quando tras ella viene su contraria inme¬ 
diato puesta . ansi como tras dupla subdupla v lo mismo es si circulo o 
semicírculo se sige : y por la o posision contraria de las proporciones 
se buelve el canto alo <|ue era antes de la proporción , segnn abaxu 
parece 

[página . 126.] 

exemplo 14!, 

hierran algunos señalando la dupla proporción con sola una . cifra de 
dos ansi . 2 . la qual punen delante el circulo u seinicirculo como la 
proporción no pueda ser hecha de menos que de dos números. | 

pues visto el primer genero que es multiplex y suprimera especie 
dupla es deuer luego su contrario y suprimera especie y ansi se proce¬ 
derá mostrando una especie de multiplex y otra de su contrario . s . 
submuUiplex y lo mismo sera en los otros géneros | 

^ SubmuUiplex primero genero de menor desiguahlad es quando el 
menor . n® . comparado al maior y puesto sobrel es contenido del 
muchas vezes ansi como . 1 .a.2.1.a. 3. 1 .a4 .o. 2.a.4. 
2 . a . 0.2.8 . y ansi sin fin | en este genero el . n“. menor es igua¬ 
lado al maior en la medida del conpas en esta manera que qualqier de 
las unidades del . n® menor tanto cresca quantas fueren las unidades 
del n® que haze la diferencia como si dixesemos ,3.a. í) . es propor¬ 
ción subtripla en tal parte tanto vale una unidad . del n® . menor quanto 
tres del maior j esto se halla en todos los géneros de menor desigualdad. | 
la primera especie deste submuUiplex es subdupla contraria ala dupla 
la . 2* . subtripla . contraria a la tripla . la . 3“ . subquadrupla . con¬ 
traria a la quadrupla . la . 4® . subquintupla | y ansi sin fin siendo 
sienpre contrarias alas del primer genero . j 

. de la proporción subdupla . 

la subdupla proporción se haze quando el menor . n® . es conparado 
al maior y contenido del dos vezes . ansi como .1 . a . 2.2 . a . 4 . en 



TEXTO Y APIiXOlCES 


101 


Bou. 


'“■‘•lile: 


[página . 127 .] 

ssta proporción qual quier figura del . n“ . menor vale tanto como dos 
®su nombre en cantidad . ansi como una minima del . n” . menor 
vale . V se iguala a dos del . n* . maior lo mismo es un semibreve a 
I y señalase en el canto eneste modo [. 1 . | 2 . 3 . lo qual mues- 
ti*a la presente demostración | . sub dupla . 2 . 4 . 6 . proporción. 

exemplo 142. 

nota que las proporciones de qualquicr genero tienen la sobredicha 
^‘i'tud si ellas son primeras enel canto | mas si son puestas después de 
sus contrarias destruien ala contraria y buelvense alo que eran antes de 
contraria | 

aon es de notar que la conparacion deue ser hecha . o ala figura que 
tiene todo el conpas o alas dos que lo hazen o alas qualro o alas ocho | 
‘‘u en otro modo no se haría cosa ni se sabería qne efecto podría tener 

tal proporción. 

. de la tripla proporción . 

la segunda especie del genero múltiples es tripla y es quando el . n®. 
íTtaior contiene al menor sin sobrar algo . 3 . vezes . ansi como . 3 . 

1 ■ fi . a . 2.9 . a . 3 . y ansi sin fin : enesta proporción tres figuras 
del n". maior son iguales a una del menor siendo semejantes en nombre 
.V cantidad [ ansi como . 3 . semibreves a . 1 . 0 . 3 . minimas a . 1 . y 
figurase enel canto enesta manera . 3 . 6 . 9 . como parece en la 
Plísente demostración [ .1.2.3. 

. tripla proporción . 
exemplo 143. 

I página . 12 S .] 


. déla subtripla proporción . 


La segunda especie del genero submultiplex es sub tripla contraria 
tripla . y esta es quando el menor . n® . conparado el maior es 
contenido del . 3 . vezes precisamente. Esto es sin sobrar algo | ansi 
como . 1 .a. 3 . 2 . a. 6 . 3 . a.9. en este . n®. qualquier figura 
del . n® . menor es igual a . 3 . sus semejantes en nombre y cantidad . 
dol . n®. maior ansi como una minima a . 3 . un semibreve a . 3 . y 

figurase en el canto nesta manera 39 * 9 como parece en la 
presente demostración | 


exemplo 144 

. déla quadrupla proporción . 

La tercera especie del genero múltiples es quadrupla la qual se haze 
quando el maior . n® . contiene al menor quatro vezes precisamente 
ansi como .4.a.1.8.a.2. 12.a.3. en esta proporción quatro 
figuras son iguales a una su semejante en nombre y cantidad ansi como 
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. 4 . mínimas aúna o . 4 . semibreves a uno y figurase enel canto enesta 


. 4 . 

. 8 . 

. 12. 

manera -i 
♦ 1 • 

. 2 . 

. 3 . 


como parecerá en la presente demostración . 


Dota . 


(‘Templo ¡45 

[página . liU.] 

. (lela subquadrupla . 

la tercera es|)ccie del genero submulliplex es subquadrupla la ipial es 
hecha quando el. n®. menor conparado al maior es contenido dcl (pialro 
vezes ansí como . 1 . a . 4 . 2 . a . 8 .3 . a . 12 . en esta prii|M)rcion . 
una figura del . n® . menor es igual a quatro . sus semejantes del . n® . 
maior en quaniidad y equivalencia ansí como una mínima a (|uatro | un 

semibreve a . 4 . | y figurase enel canto en esta manera 
como parece en laj)resente demostración . | 

exemplo 140 

. de la quintupla proporción . 

La quarta csi»ecic del genero multiplex es quintupla ; y se haze 
quando el . n® . maior conparado al menor lo contiene cinco vezes 
precisamente ansí como . 5 . a . 1 . 10 . a . 2 . 15 . a . 3 . en esta 
proporción . cinco figuras son yguales a una su semejante en nombre 
y cantidad , y medida do conpas ansí como . 5 . minimas o semibreves 

a uno su igual . [ figurase en canto en este modo ^ 
según parece en la presente demostración . || 

exemplo ¡47 

. de la propíjrcion subquintupla . 

la quarta especie del genero submulliplex es subquintupln y hazese 
quando el . n“ . menor conparado al maior 




[página . 130 .] 

del genero particular y subsuperparticular : 

es contenido del cinco vezes precisamente . | ansí como . 1 , a . 5 . 
2 . a . 10 . en esta proporción una figura es igual a . 5 . de su nombre 
en cantidad . y en valia ansi como una mínima . o semibreve a . 5 . y 
lo mismo es délas otras figuras y figurase en canto en este modo 

según parece enla presente demostración 
exemplo 148 


. 1 . 

2 

. 3 . 

. 5 . 

• 10 .! 

. 15 . 


las proporciones de menor desigualdad . s . las que son llamadas con 
sub en principio [ pueden ser declaradas con canon que diga crescat. | 
si quisieren que sea dupla . o . tripla . o . quadrupla . o . quintupla . | 
dirá el canon . crescat in duplo . crescat . in triplo . crescat in qua- 
druplo . crescat in quintuplo . esto es para crecer . y si quisieren que 
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oiengue juntaran alos dichos nombres . s . duplo . triplo . et es : de- 
crescat : y estos dos nombres . s . crescat. y decrescat . obran lo que 
Os números de la arismethica proporcional mente puestos || 
ias especies destos "eneros . s . múltiples y submultiplex son infinitas 
quales sigen la misma manera que las que son puestas arriba [] . 


del {.'enero superparticularis y subsuperparticularis . 

H 1 segundo genero do maior desigualdad es superparticularis el qual 
bazo quando el . n® . maior contiene una vez : al menor y mas una 
parte aüquiita del . n® . menor ansí como .3.a.2.4.a.3.5.a. 


[página . 131 . ] 

• I en tal parte el. n® . maior es igual al menor en medida de conpas [ 
especies deste genero son infinitas la primera es sesqualtera la . 2 * . 
sesqiiitpi-cia . la . 3* . sesquiquarta . la . 4* . sesquiquinta | y ansi 
proceden sin fin | conparando un . n® . a otro | la primera especie que 
sesqiiallcra se haze quando el . n* . maior comparado al menor lo 
tiene una vez . v mas la mitad del . n® . menor I ansi como . 3 . a . 2 . 
P • a . I . 9 . a . 6 . en esta pro¡)Orcion las figuras del . n*» . maior son 
*?uales alas del menor siendo iguales en nombre v cantidad . ansi como. 
^ • semibpoues a . 2. 6 . a . 4 ♦ 5>. a . 6 . fiírnranse enel canto deste 


íí)0(ÍO 


3 . 

. 6 . 

. 9 . 

o 

. 4 . 

. 3 . 


según parece en la sigientc demostración . j 


exempfo i49 

es de saber qne la conparacion que se haze de un . n® . aotro ♦ adeser 
respootíue alas figuras pasadas . o • a aquellas que de bazo el circulo o 
^emicirculü se pueden entender . como parece | en los sobre dichos 
^^xcinpios por que en la primera sesqualtera del tiple , el . n® . de dos 
puesto . en bazo denota las figuras pasadas . s . dos semibreves en un 
Conpas I saino si circulo o semicírculo con la proporción otra vez se 
^eñaJasc . ca allí al circulo o semicirculo mas cercano se referiría la 
consideración déla propoivion * | en la segunda el . 4® . puesto en bazo 
^cl . o , denota las qualro seminimas que en un conpas an pasado o . 
por mejor dezir podían pasar con el semicírculo \ y los números .3.a. 
2 • y . fj , a . 4 . conparados a las figuras pasadas y ala boz con quien 
concordan . son hallados fácilmente en la proporflon sesqualtera lo qual 

[página . 132.] 

no seria fácilmente conocido si depues de aver pasado . 2 . semibreves 
sigiendosc luego una proporción . de clarase con la cifra de . 2 . dos 
breues como no aia pasado sino uno en un conpas . y luego la cifra 
ternaria en alto declarase que ires breves van contra dos . y si ansi pa¬ 
reciese enel canto seria grande enfuscamiento al que lo hallase aon de 
pensado | y no se deue hazer mas consideradas las figuras pasadas o 
que pueden pasar en un conpas y puesto su . n® . contra el se pueden 
hazer las proporciones | y no en otra manera como algunos quisieron 
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nota : 
bile: 


. no, 


DoU I 


no aviendo pura ello causa ny rrazon . [esto es ansí excepto en las pit)- 
porciones siiperparcientcs : y de menor desiprualdad . = arlicii'm . ] . 

Ks aon de notar que la señal de la proporción sesquaUera [o tripla 
aon (1) 1 puesta alas íi;ruras sugelas ala inperfecta cantidad . s . de 
baxo del semicírculo o su equivalente qiie lo declare sienpre son in|ier- 
fetas I y no impide que la sesquaUera o tripla, se figuren con ciU'a 
ternaria por que la cifra no es sino para mudar las figuras que iban en 
un conpas . comí) parece por los numeres ia dichos . s . U . a . 2 . o . 
3 . a . I . ca allí manda la prepot\-ion que adonde pasauan . dos figuras . 
o una en un conpas que pasen tres y la cifra ternaria no piierle tener 
dos efectos . s . hazer pasar el canto de . n® . binario a ternario enla 
medida del conpas y de inperfclo a perfcio esto se entiende justamente 
mas diuisamente ya están dichos los efectos de la cifra ternaria . de 
donde se colige que las figuras aquel valor tienen que antes de la pro¬ 
porción . s . si oran . perfectas o inperfectas lo mismo son en la propor¬ 
ción adonde las pausas lo mismo son que las figuras y la pausa no 
puede recibir pcrfection . ni alteración mas siendo el breve inperfecto y 
enla proporción sesqualiera su pausa sera la que solía antes de la 
proporción y lo que es dicho de los breves en el cii’culo eso se entiendi* 
de los semibreves en la perfecta prolacion . y si tres pausas de breves 
parecieren por pausas de dos breucs perfectos son puestas [esto mostro 
.Tusquin bien en el osana de Mal Heur . me bat . en el qual los semi- 
breues suditns a la imperfeta prelalion . imperfetos son . y no como el 
mismo mostro en el osana de super noces musicales perfetion en los 
semibrcues subditos ala imperfeta prolation . lo qual es mal hecho . y 
aon en muchos otros lugares a hecho esto mismo . y en otras figuras . 
= adición . ] 

[página . 133 .J 

exemplo de como se hallan las figuras en la perfeta cantidad y pro¬ 
porción. I ternario . n® . | 

exemplo ioO. 

de como se hallan las figuras en el . n® . binario y proimrcion ¡ 

eremplo 151. 

en el primer exemplo sobrescrito se muestra en que manera las figu¬ 
ras sugetas a la perfecta cantidad en proporción se deuen ooner guar¬ 
dando la perfection . el segundo muestra la.s imperfetas y valor de las 
pausas según arriba fue declaimdo . 

fueron algunos «(ue qisieron figurar la sesqualtóra |)ro|iopc-ion . con 
una cifra ternaria y con ella qisieron entender perfection en las figuras. | 
ni lo uno ni lo otro puede ser por que la proporción no puede ser figu¬ 
rada con menos de dos números | y la misma cifra no pnede [mu-] dar 
[de qualidad en qualidad, y de cantidad en quantidad . uno solo puede . 


(1) adifi'’'!) . — 
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® • ‘le cantidatl (^1)] v a oiifiieron aljrunos que quisieron que la sesqualtera 
pudiese ser figurada con circulo o semicii'culo con punto en medio ansi 
O G I lo qual Jiisquiii (uso en algunas obras no haziendo diferencia 

fpiigina . 134 .] 

de la proporción a la [ti’olacion como las . ¡i . minimas de la prolacion 
no puedan pasar enun conpas sin señal de proporción, que las abilite a la 
^1 medida de conpas | y esta tal manera de figurar entendieron en las 
Mínimas y semibreves según la potencia de la prolacion . mas no deue 
8er solamente con los circuios y puntos mas aon con los números de la 
proporción que quisieren figurar los quales si fueren . 3 . a , 2 . sera 
sesqualtera . si . 3 . a . 1 . tripla en la sesqualtera entendiendo que 
81 dos mínimas tenia el semibreve antes de la prolacion y pasaban en un 
oonpas que pasen . 3 . y en la tripla . que si una mínima valia un conpas 
pasen . S . y figurase deste modo | (f) J G í 1 O * ^ « • *^*^8 la tal 
manera de figurar las proporciones no es aprovada ny se deue hazer. [j 
es aon otra manera de figurar las sesqualtera . s . haziendo de color 
aquellas figuras que de su natura no lo son como son las minimas semi¬ 
breves y breves v longos ] esta manera de figurar en solo el . n” . bina¬ 
rio [ puede ser hecha | .v en esta manera que si breues y semibreves de 
color parecieren en el semicírculo de diminución en tal parte breve y 
semibreve pasaran en un conpas de proporción y lo mismo serán . 3 . 
semibreves solutos de color y lo mismo guardaran los semibreves y 
mínimas de color en semicírculo sin diminución y circulo | lo qual siendo 
circulo los breves no se deven poner aeste fin por que no pueden obrar 
ellos siendo ternarios según mas largamente fue dicho en el arte de 
canto dorgano . hablando en la diminución que se haze por color y en 
la inporfetion hecha por color | mas si entre estas figuras de color que 
se sesqualteran se hallaren figuras blancas pasaran en el conpas que 
al circulo o semicirculo conviene y si parecieren pausas lo mismo valen 

[página'. .] 

que si fueran todas las figuras blancas | ca la pausa es estable en todo 
lugar no se mudando amas o amenos | es de notar que si las minimas 
enel circulo o semicírculo fueren puestas ternariamente ansi como . 3 . 
•1-9.12. las tales minimas pueden pasar de tres entres y las. 6. y. 12. 
tanbien se pueden seminimar mas si fueren . 5.7 . 8 . en las . 5 . y 
.7 . tres ¡ y en l.as .8.0 . pueden pasar ternariamente y los que 
sobran son seminimas | todo lo dicho se entiende estando de color adonde 
no ay conocimiento sicl . n® . no : por lo qual para que mas fácilmente 
se conoscan quales son las ternarias se deuen señalar con una cifra ter¬ 
naria en rriba de la.s ternarias con la qual toda duda se quita mas en 
las otras figuras maioras no ay necesidad de tal clft*í^ ternaria . exem- 
plo 152 de todo lo relatado |[. 

es aon de notar que aon que arriba fue dicho que la sesqualtera se 



|1> cor»', y adil. 
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[págÍDa . 136 .] 

ñguraba con tiguras de color fue ansí dicho por no repuñar al común 
vocablo [ mas la verdad es que quando las fifruras son halladas de 
color . o . es diminuoion la qual se haze en las fiijuras binarias o inper- 
feclion la qual se haze en las fifruras sugetas al . ii" . ternario | o . es . 
n° . que dizen emiolius que es lo mismo que sesqtialtera . y es dicho de 
. emi . quod est dimidium et olon totus . como que tiene todo el menor 
y mas la media parte del mismo menor ] y con rrazon tiene el mismo 
efecto en las figuras que la scsqualtera que es dielia de sesqui . quod 
est totum & altera . quasi continens . totus & dimidiam partem numeri 
minoris j y no se deiie llamar proporción por que la proporgion se haze 
de números figurados | mas este . n® . de números sub intelectos ] los 
números figurados que declaren lo que el | según algunos an errado 
poniendo en semejante canto los números de la proporción scsqualtera | 
mas solas las figtiras de color muestran la medida de la preporcion. ] 

es regla infalible que toda proporción <le maior desigualdad figuraiia 
en canto todas las figuras y pausas diminuie según su potencia | mas la 
de menor desigualdad las figuras y pausas acrecienta según su natura¬ 
leza. II 

. riel genero subsupo'parlicularis . 

El genero subsuperparitcularis es quando el . n® . menor es sobre 
puesto al maior y contenido del una vez sola con una parte aliquota del. 
n® . menor . como 2 . a . 3.3 . a . 1 . 4 . a . 5 . las especies deste ge¬ 
nero son infinitas la primera es subsesqiialtera la . 2 * . .subsesquitergia 
la . 3® . subsesquiquarta y ansí contrariando alas del genero superparti- 
cularis con esta proposision . sub . en este genero el menor . n* . es 
igual al maior según parege en la.s especies abaxo puestas : ||: 


[página. 11^7.] 

. de la subseq^ialtera . 

La primera especie del genero subsuperparticularis es subsesqualtera 
contraria a la sesqualtera y hazese quando el . n® . menor conparado al 
maior y sobre puesto es contenido del una vez con una parte aliquota la 
qual a de ser la mitad del . n® . menor como . 2 .a.3.o.4. a. 6 . 
o . 6 . a . 9 . en esta propoi’gion dos figuras son iguales en la medida 
del conpas . a . 3 . sus semejantes en nombre y cantidad . acrecentando 
se a cada una la mitad de proprio valor | y figurase en el canto deste 

y destruiese pareciendo la sesqualtera. | como parece 
sigiente demostración | . 

. sub sesquaVeva \ 


modo. 2. 

4. 

tí. 

en la 3.: 

tí. 

9. 


exemplo i53. 

Esta proporción se puede declarar con canon que diga crescat ni dimi- 
dius . por que no es otro su efecto sino acrecentar alas figuras la mitad 
de aquello que son | . 

I de la proporción sesquUergia | . 
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La sc^'uiida especie del freneit» superparticulaiis es sesquitercia esta 
so haze qiiando el . . n® . maior compamlo al menor y sobre puesto lo 
contiene una voz v mas la tei-cera parle . s . del . n®. menor ansi como. 

• a . :t . 8 . ji _ y _ 12 _ a . 0 . en esta pi“opoPCÍon . 4 . 

&>iras (iel , n® . maioi' son iguales . a . . del . n® . menor siendo de 

nombre de manera que <iualqu¡er de las qiiairo se diminuie per- 

lendo la . 4». parte y figurase en el canto en esta manera . 4 . 8 , 12 . 

I destrniese de su coniraiúa immediatc . puesta : o del 3.6. 9 . 
"íii^^ulo o semicírculo como parece en la sigienle demostración ( 
ip;ig¡na . 138 ,] 

exemplo 154. 

cs de saber que todas las veces que . la 2* . boz de! exemplo fuere sin 
l*i‘oporcion alguna la otra boz mas alia que con ella concorda podra no 
^ver «•espeto alas figuras pasadas en el figurar de los numci’os según 
que se muestra en la sesquitercia pasada ] 
algunos quisieron figurar la sesquitercia con el semi circulo al reues 
•'‘nsi Q . ]o tjunl es muy reprehensible y carece de arte y razón mas esta 
Cu uso parcciemlo ansi . O • dupiarse de. aquello que era enstando al 
derecho 1 y si tuviere virgula qiiadruplaree y por estas operaciones 
llenen los nombres duplo y quadruplo como ya esta dicho en su lugar. || 

de la subsísquilcr^ia projior^ion. \ 

La segunda especie del genero subsuperparticularis es siibsesqnitcrcia 
ia qnal se haze qtiando el . n® . menor es contenido del maior una vez y 
n)a.s la su tercera parte . s . del . n*. menor ansi como . 3 . a . 4.6 . 

^ • 6 . 9 . a . 12 . en esta proporción tres figuras son iguales en medida 
de conpas . a . 4 . sus semejantes en nombre de modo que qual quier 
destas tres figuras recibe de aumentación aquello que su contraria per¬ 
illo I y figu rase en el canto en esta manera . 3 J6 .1 9 ,1 y destruiese si 
contraria ynmediate viene como parece 4 . 8 . 13 J en la presente 
^iemostracion | . 

I suh^esquitercia \ 

[página . 139 .] 

exemplo io5^ 

I de la sesquiquarta proporción | 

La tercera especie del genero superparticularis es sesquiquarta la 
qual se haze quando el . n® . maior contiene al menor una vez y masía 
• 4^ . parte del, . menor ansi como .5.a, 4 . 10 . a . 8 , lo . a , 12 • 

en esta proporción cinco figuras son iguales , a . 4 . en medida de 
conpas y figurase en el canto en este modo . 5 . ' 10 , M5 . I y des¬ 
truiese de la subsesquiquarta ynmediate puesta .4.8. 12 . | según 
parece en la demostración abaxo puesta . 

I sesquiquarta proporción | 
exemplo ío6. 
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I de la ppoporgion subsesquiquarta . 

La tei%-era especie del genero subsuperparlicularis es subsesquí quarta 
la qual es quando el . n® . maior es contenido del menor una vez y mas 
la . 4“ . parte del . n® . menor como . 4 . a . 5.8 . a . 12. 12 . a . 10 . 
en esta proporción quatro figuras son iguales en eantiiiail y medida ríe 


4 . 

8 . 

12 . 

5 . 

1 

10 . 

15 . 

[página . 

140 .1 


y destruiese pareciendo su contra ( 1 ) | inmediato 
según parec'C en la presente demostración | 


del genero parciente y snbsuperpai“ciente ; 
. sub sesquiquarta proporción . 


cxemplo 157 

rlcsta manera prosigen todas las especies destos dos géneros en la do 
maior desigualdad . dímíiiuicndo el . n® . niaior para que se ¡guale con 
el menor y en el ríe menor designaldarl aumentando sienpre la parle . 
del . n® . menor . VerbI gracia en la sobrescrita pro|)orcion . s . subses- 
quiquarta . para que quatro semiirreues puedan alcancar la medida ríe 
cinco semibreves y su cantidad . augmentase una seminima a cada 
semibreve las quales juntas hazen quatro pues juntos quatro semibroves 
de que el procreado fue conpuesto y el procroarlo hazen . 5 . semibreves 
. nou. yguales y comensurados a los . 5 . y ansi como aquí se augmento la 
quarta parle, ansi en las otras sige el augmentar aquel exceso que a de 
la maior cantidad a la menor . s . en la subsesqnitercia . la . 3* . parte 
en subsesquaitera la mitad del . n® . menor y la misma orden sigen las 
otras proporciones de menor des igualdad. ] 

. del genero superparciens y subsuperparciens . 

El tercero genero de maior desigualdad es superparciens y hazese 
tjuando el maior . n® . contiene al menor una vez y una parte no aliquota 
del . n®. menor conpuesta de muchas aliquotas la qual parte no aliquota 

[página . 141 .] 

si tuviere dos partes del . n". menor llamarse a superbiparciens tomando 
del dos que excedió al . n" . menor | ytem toma esta proporción nombre 
del . n* . que es excedido ansi como tercias, quartas, quintas et . cy . 
como si dixesemos . 5 . a . 3 . diriamos que la tal proporción era super¬ 
biparciens tercias | mas si fuesen . 7 . a , 4. llamarsea supcrtriparciens 
quartas y ansi del exceso tomara el - bi . o tri . o quadri. o quinen . 
|toniendo siepmre parcions encima de qualquier dellos que quiere dezir 
paritas . s . la Igualdad y . bi . o tri . o quadri . <S¡ . cy . dos o tres o 
quatro o cinquo . sobre puxa sobre la igualdad del . n® . menor las 
especies deste genero son infinitas la primera superbiparciens la segunda 
supcrtriparciens, la . 3® . superquadríparciens, la . 4® . superquincupar- 


|1) add. = -ría. 
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. la . 5» . supersexenpar^iens | y ansi sin fin | pop los nonbres 
numerales con las adí(;iones que la especie da a la propoi'cion j| . 

• de la proporción superbiparciens tercias . 

C La primera especie del genero superparciens es superbiparciens 
l-urcias la qnal se haze quando el . n® . maíor contiene al menor una 
y mas una parte aliquola conpuesta de dos aliquotas dcl. n®. menor 
insi como . 5 . a . 8 . It) . a. 6 . lo . a . 9 . el 5 . contiene al . 3 . y 
•ñas dos partes aliquotas dcl . n® . menor y lo mismo son los otros 
números cu los quales el exceso dcl . ti" . maior tiene dos parles del . 
n® . menor | on esta proporc'ion citico figuras son yguales en la cantidad 
y medida de conpas . a * 3 . sus semejantes en nombre y figurase en el 
Canto en esta manera . ó . 10 . lo . y dcstruicsc de la subsu - 

Pcrbipai’ciens ter- | 3 . 0 . 0 . cías si Inmediate la sigiere 

'•egun muestra la presente demostración. || 

. sujierbiparciens tercias . 

[página . 1-12 .] 

• del genero inullíplex superparticulare y suhmulUplex 

eupcrparticulare : 



exemplo i58. 

El genero subsuperparciens es quando el . n® . menor es comparado 
•ti maior y contenulo del una vez y mas la parte no aliquota del . n® , 
menor según que hizo en su contrario ] Este genero se iguala al maior 
cantidad | las especies deste genero son las de su contrario aña¬ 
diendo sienpre . sub . a los nombres de las especies . s . subsuperbipar* 
<’icns tercias subsuperbiparciens quintas . et. c. 


. de la proporgion subsiiperbipai ciens tercias . 


La primera especie del genero subsuperbiparciens es subsuperbipar' 
^iens tercias . la qual se haze quando el . n’ . menor es conparado 
^1 maior y contenido del una vez y mas dos partes aliquotas hechas 
de dos tercias partes del . n* . menor ansi como .3.a.5.o. ti. a. 
10.9 . a . 15 . y ansi sin fin . en esta proporción . tres figuras del . 
•í® . menor son ¡guales a . 5 . sus semejantes del . n*. maíor | y figurase 
en el canto desta manera . 3 . 6 . 9 . y destruiese de la contraria 

siynmcdiate parece según 5 . 10. 15. muestra la presente demos¬ 
tración . 


subsuperbiparciens tercias . 


exemplo 159. 


C del genero inultiplex superparticularis y submultiple.i superparti- 


[página. 1-13 .] 

cularis el genero multiplex superparticularis y quartode maior desigual¬ 
dad conpuesto de dos primeros . s , de multiplet y superparticularis es 
quando el maior . ii" . conparado al menor lo conprehende ensi muchas 



no 
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HubmuiU* 

plex £iup«r- 
partículare. 


vezes y mas una parte aliquota del . . menor las especies deste ge¬ 

nero SOR infínitas . la primera es dupla sesqualtera procediendo por los 
grados de sus sínplices . s * muUiplex y superparticularis | segim los 
números de que constare ansí como 5 . a . 2 . dupla sesqualtera . 7 - a.. 
3 , dupla sesquilercia , 9 . a . 4 . dupla sesquiquarta . H * a . 5 . dupla 
sesquíquinta \ y desta manera proceden en este grado dupla . el segundo 
grado o especie procede por tripla con las especies de superparticularis 
ansí como . 7 • a . 2 . tripla sesqualtera . I 10 . a . 3 . tripla ses4|in* 
tercia . 13 . a , 4 . tripla sesquiquarta . 10 • a . 5 . triplasesquiquinta . 
dice I . y desta manera se hallaran las infinitas especies que este genero 
tiene sigiendo la sobre diclia orden y tomando sienpre el dupla o tripla o 
quadrupla , y ansí de las otras [ de las vezes <[ue el , n® . maior con- 
tiene en si al menor y la se8({Ualtera o sesquitercia o sesquiquarta . 
es. del exceso según se hizo siendo el genero superparticularis sínplex . 

, de In propofpion duplo sesqualtera • 


La primera especie desle genero miiUíplex superparticularis es dupla 
sesqualtera la qual se hazo quando el . n^ . maior contiene al menor dos 
vezes . y mas una parte la qual sea la mitad del . n® . menor ansi 
como . 5 . a . 2 . 10 . a * 4 . 15 . a . 0 . es . en esta proporción 
cinco ñguras son iguales a dos sus semejantes en nombre y medida de 


10 . 

: 15. 

4 . 

(i . 


conpas y figurase en esta manera » 5 . 
mediate parecíei'e la contraria 2. 
tera como parece en la j)i*eseütc demostración 

. duplasesqualtera . 


y destruíese si ín- 
subdupla sesqual- 


exemplo i 00, 

[página * 144 .] 

al genero muUiplex superparticularis se opone sabmultiplex superpar¬ 
ticularis . quarto genero de menor desigualdad . el qual se haze quando 
el numero menor es contenido dcl maior muchas vezes con una parte 
aliquota el qual . . menor es igual al maior en cantidad y medida de 

conpas « Las especies desta genero son infinitas . | y en diuersa ma¬ 
nera bailadas las quales proceden por los grados de las especies de los 
generes de que son conpuestas . s • por dupla y sesqualtera . dt es « con 
esta proposision . sub . yunta . a todas . ca esta proposision » haze cono¬ 
cer el genero de menor desigualdad de manera que (^ualqier especie de 
qualqier genero que sea junta con esta pmposidioo sub . luego es hecha 
de menor desigualdad y son los números traspuestos . s . conparado el 
menor al maior de donde se haze la menos desigualdad . 

« de la proporción subduplasesguallera , 

La subdupla sesqualtera primera especie del genero sub muUiplex 
superparticularis . es quando el n^ . menor coaparado al maior es conte¬ 
nido del dos vezes y mas la mitad ansi como . 3 . 5 . 5 . a . 10 . 
6 • a. A es . en esta proporción dos figuras son ¡guales a cinquo sus 
semejantes en nombre y cantidad y figurase en el canto en esta manera 
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• ^ • i (>. V destruiese pareciendo su contraria [ ynmediatepuesta 
•5. 10.1 15. como parece en la simiente demostración || . 

. subdupla sesquallera . 
exemplo i til. 

[página . U5.] 

• del genero mutliplex . subparciens y submultiplex suiKjrparciens ; 

C El genei-o muliiplex superpareieiis y quinto de maior desigualdad 

haze quando el . n" . maior contiene al menor muchas veces y una 
pí^rie no aliquotii conpucsta de muclias aliquotas ansi como . 8 . a . 3 . 

• 11 . a . 4 . las especies deste genero son inñnitas. la primera procede 
por la primera de multiplex con las de superparciens que yuntas danbas 
sonara dupla superparciens y lo mas . 5 . bi . tri . quadri . 4 . es. pro¬ 
redera según la orden de las superpai-cientes ansi | duplasuperbiparciens 
<luplasupertr¡pai*ciens dupiasuperquadripareiens . A .es . y lo mas que 
^ las superparcieiUes se junta . s . el nombre del . n®. menor a estas 
se juntara como si fuese hecha conparacion en estos números | . 5.8 . 
'1.3. procedería duplasuperbiparciens tercias mas si fuesen. | 11. a. 4 . 
sera duplasupcrtriparciens quaiTas [ mas si fuesen | . Í4 a . 5 . hara 
duplasupei*quadriparciens quintas . A es . mas si procediéremos por la 
segunda de multiplex . s . tripla podemos a ella ayuntar qualqier de las 
especies superparcientos como si dixesemos 1 Ü . a . 3 . tripla superbi- 
parciens tercias j mas si fueren [ . 15 . a . 4 . triplasupertriparciens 
‘luartas mas si fuercn . 19 . a . 5 . iriplasuperquadriparcieiis quintas 
y ansi procederá por todas las especies. | 

. de la proporción dupla superbiparciens tercias . 

Ea primera especie del genero multiplex superparciens es dupla 
superbiparciens tercias la qiial se haze quando el . n“ . maior contiene 
al menor dos vezes y mas una parte no aliquota conpuesta de dos ali¬ 
quotas del. n® . menor ansi como . 8 . a . 3.16 . a . 6.24 . a . 9.4 . es. 
en esta proporción ocho figuras son iguales a . 3 . sus semejantes en nom¬ 
bre y cantidad . y figurase en el canto en esta manera . 8 . 16 . 24 . 
y destruiese de su contraria | según muCvStra la pre- . 3 . 6 . O . 

sente demostración . | 

[página . Ud . ] 

. duplasuperbiparciens tercias | 

CJrcmplo 102. 


^ El genero submultiplex superparciens y quinto de menor des 
igualdad contra[rio] al multiplex superparciens . es hecho quando el 
• n®. menor es conparado al maior y contenido del muchas vezes con 
una parte no aliquota coopuesla de muchas aliquotas ansi como . 3. a . 8 . 
3 . a . 11 .3 . a . 14 . en este genero el . n® . menor es igual al maior 


en valor y medida de conpas como en los otros generes de menor desi¬ 
gualdad I las especies deste genero son inñnitas como las del multiplex 
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Ca pito lo. 


superparciens las quales se liaran deste genero quando a ellas se juntare 
la preposlsion sub . y en tal conuersion el . n" . menor es conparado y 
sobre puesto al maior . y las especies deste genero sigen la oi*den del 
multiplex con las de superparciens según hizo su contrario | 

. de la subduplasuperbiparciens tcr«'ins | 


exemplo i 03. 


La primera especie del genero submtiltipicx superparciens es subdupla 
superbiparciens tercias la qual se haze quando el . n“. menor es conte¬ 
nido del maior dos vezcs con dos terceras partes <lcl n". menor atisi como 
.3.a.8.ü.a. ltí.y.a.24. y ansi sin fin | en esta proporción 
tres figuras son iguales en valor y medida de conpas a ocho sus seme¬ 
jantes en nombre y cantidad y figurase en el canto tiesta manera 
. 3 . 0 . 0 . I y destruiese de su contraria según ] parece en la si- 
. 8 . 10 24 . I giente demostración 


[pá(;ÍD3 , 147 .] 


. suliduplasuiierbiparciens tercias . 


vistos los cinco géneros de maior desigualdad con los (.dueo de menor 
desigualdad y algunas de sus especies por las qualcs el diligente letor 
sacara las mas que quisiet'e | es de saber que diuersas especies | desloa 
géneros pueden ocurir en el canto ansi como | ilupla . tripla . qua- 
drupla . 4 . es. y pueden aon ser de diuersos genems ansi de los gene- 
ros (le maior desigualdad como de los de menor desigualdad las «{ualcs 
tendrán el efecto que a ellas conviene | y ansi la una proi)oi\-ion sera 
destruida por la oposision do [de] otra (lualqier o contraria o de otra 
quaiqier genero o de ygualdad . o de des igualdad. 


. UBRi) TERgEKO 1 CAPITULO 2“ . 

. de las opiniones contrarias al arte . 

Son algunos que figuraron las proporciones con círculos y semicírculos 
figurando la dupla ansi . Q . lo qual aon que atras ansi esta llamado 
fué por no repugnar al común vocablo el qual si de inproviso se quisiera 
quitar hiziera sentimiento | y lo mismo a sido en las otras parles po¬ 
niendo el común vocablo por no quitar la atención de la materia al 
letor . mas sí la verdad dellos se buscare sera hallada | y tanbien 
llamóse ansí por el efecto que tiene de doblar . según se Italia en muchas 
obras antiguas y modernas. 

Figurar otrosí la quadrupla desla manera . . 2. vel. sic.j | 2 . 

lo qual aon que sea verdad que dos duplas hazen una quadrupla no 

[página . 148.] 

enpero deuen dezir que la virgula es dupla mas diminución virgular, 
como ya es dicho | y si quisieren dezir que el mismo efecto tiene que la 
dupla por lo qual con la otra dupla haze quadrupla proporciona j esto 
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8® responde que nunca dos proporciones se figuran en canto para decla¬ 
raron de una J y ansi como es erronea cosa figurar la sesqualtera sobre 

• n® . emyolius. pues el . n®. sin las cifras haze alas figuras obrar 
*0 que con las cifras ansi es errónea cosa y manifesia figurar la quadru- 
pla con diminución . y . n® . mas con una sola señal se deue figurar . s . 
con la cifras ansi .4.1.0. con señal de seniicirculo quadruplo ansi 

• ^ . por que esta en uso de los músicos teóricos y praticos . y por 
QUe . frustra fiunt ¡ler pauca que posuiit fieri pc*r [lauciora suelen aon 
bgurar la sesqualtera ansi O • O • hazicndo conparacion del scmicir- 
cuio con la perfecta prolacion al círculo con la iiipcrfecia proiacion | con 
lo qual qieren mostrar la sesqualtera | lo qual carece de toda arte y 
frazon . por que el semi circulo declara el breue inperfeto tener dos 
semibreves | y el cii'culo declara el breve ser perfeto y tener tres semi¬ 
breves pues dos semibreves del semicírculo . a . 3 . del cii’culo hazen 
subsesqualtera proporción | mas si . 3 . iniuimas de la perfeia prolacion 

• s . las que el semibreve tiene fueren conparadas alas dos . haran ses- 
lualtera . lo qual todo no puede ser por que el seinLcii'culo esta al reves | 
mas pudieran estar esias proporciones algo mejor si estuvieran deste 
modo [ . O • G • en la (|iial sigilación avia conparacion. [ respetiua 
^ • 2 . s. C • i C • tres semibreves qiiel el circulo vale a a dos que 
®1 semicírculo tiene | y lo mismo de los semicírculos | . s . de la perfeta 
prolacion a la inperfela | lo (lual aon es repugnado de los teóricos máxime 
*^6 franquino en el tratado de música praiica hablando de la proporción 
sesqualtera | no menos hierran losque figuran la sesquiiercia con semi- 

[piifc'ina. 14Í).] 

circuios ansi . C • O • mostrando el . n®. maior que es el . 4 . salir 
tlel semicírculo al reves y el . 3 . de la perfeta prolacion de los quales 
bazen la tal proporción | como este mas clara subsesquitercia | mas esto 
podia estar desla manera mejor . O • ^ mostrando los . 4 . alos . 3 . 
lo qual antes mostrava . 3 . a . G • ¡ 4 . | como sea claro lo uno y 
lo otro . estar mal . y no se poder hazer | pues de.\ados todos los en 
bancamientos que estas sobre dichas cosas consigo traen y su confusión 
en lugar de declaración a solo aquello nos deuemos allegar que el arte . 
sacada de la rrazon hallo y tiene . que son los números. 


UBRO TERCERO : CAPITOLO 3". 

s® 8^®* proporción de dos yguales y desyguales y se 
■ muestra el exceso que . a la una a la otra según franquino en el tratado 
de harmonía musicorum instrumentorum . libro . primero : cap® ¡décimo 
4og - ’'®no I y en otros lugares se halla en otra manera a las quales excede 

®8ta en facilidad, para saber en que manera dos proporciones iguales 
“•‘“nion; hazen una proporción esta manera 1 se deue tener puestos los números 
de las proporciones que an de constituir la proporción en esta manera 

• 8 . dos duplas o otras quales quier ansi 2 — l I luego multiplico el 

• n» . maior de una por el maior de la 2 — 1 | otra . s . el. 2 . dos 




8 
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vezes hazen • 4 . y luego un menor por el otro diziendo una vez uno es 
uno pues . 4 . a . 1 . es quadrupla | y nota que qualesqier proporciones 
puestas en diuersos números aon que sean de diucrsos géneros muestran 
la propot\-lon en que consisten ] como si las dos duplas fuesen puestas 
en diuersos números ansí | . 2 — 1 . el maior . n». de una multipli¬ 
cado por el maior de la .12 — G. otra hazen . 24 . luego los 
menores multiplicados uno por otro hazen . 6 . pues . 24 . a . G . es pro¬ 
porción quadrupla lo mismo sera entre . [ 8 — . 4 . y lo mismo se 
hallaraentredostriplasansi 8—1 esta [ l — .2. es regla infa¬ 
lible. 8 — 1 

[página . 150 .J 

lista misma regla se tiene en las superparticularcs y superpamentes 
como si puestas dos sesqualieras en esta manera . 3 — 2 y se mul¬ 

tiplicase un tres porelotro | hazian.O.yluegoim 3 — 2 -2-por.el 
otro-2-haran . 4.pues.Ü. a 4 .hazenduplascsquiquarta.lomismoscra 
puestas en diuersos números como si fuesen G — 4 y miiltiplicados 
en la misma manera seis vezes nueve son . P — G 54 . y luego qua- 
tro vezes seis son . 24 . pues . 54 . a 24 . hazen duplasesquiquarta | 
mas si dos supeidjiparcienles tercias fueren en iguales numero'^ . o . en 
diuersos liaran duplasupcrseplimparciens decimas oclauas en c.sta manera 
5 — 3 y lo mismo es con estos números . 10—-Ü pues . multi- 

5 — 3 pilcando los maiores . un por otro | 15 — 9 y los menores 
lo mismo I aquello que de las tales multiplicaciones saliere hará la sobre 
dicha proporción ( puess este modo se deue tener en hazer una propor¬ 
ción de dos yguales ¡ 

dos desi- . Esto mismo sera guardado si quisiéremos sacar una proporción de 
^^zen^ina'' desiguales . 8 . multiplicar los maiores números y los menores y lo 
prupmiion . que dellos resultare serán los términos de la propoi'cion futura como si 
fuesen sesqualtcra y sesquitercia los dos números de los quales quere¬ 
mos sacar la proporción . puestos ansi 3 — 2 multiplicando el maior 
de una por el maior de la otra hazen . 4 — 3 12 y luego un menor 

por otro hazen G . pues . 12 . a . G . es dupla | lo mismo sera 
puestos desta manera . s . una proporción con sinplices números 
y la otra de conpuestos ansi 3 — 2 multiplicando el . 3 . 

por el . 12 . hazc. 3Ü . y el 12 —tí . 2 . por el . 5» . liazo 

. 18 . pues . 3G . a . 18 . es dupla | y nota que lo que una propor- 

[página ■ 151 .] 

cion lleva a la otra siendo conpucsta de maiores números no le haze por 
eso exceder a la otra de manera que no sea lo que de anbas resultare lo 
que fuera si fueran anbas ¡guales por que sienpre un . n® . tnultiplicado 
por el otro . o . es igual . o desigual multiplicase como parece en la pre¬ 
sente I 3 — 2 pues multiplicado el . 3 . por el .48. son . 144 . 
luego j 48 — 3G los . 2 . por el . 36 . produzen . 72 . pues . 144 . a 
72 . haze dupla proporción | una sesquitercia y una sesquioclaua hazen 
una sesqualtera en este modol 4 — 3 muUipticados los números como 
dicho es hazen la proporción 19 — 8 | [sesqualtera ] . una sesqual- 
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y una sesquioctaua hazen una superumlecimparciens sextas decimas 
estos números . 27 . a . Ití \ mas una dupla y una sesqualtera ha- 
una tripla en esta manera I | 8 —4 | mas es de notar que si 

P''oporcion de menordesi^'ual- | 12 — 8 <la(l es junta a otra de maior 
‘ esjgualdad para que ha^jati propoi'gion . en tal parte lo que dellos resul¬ 


tare 


menor sera que qualqier de los conponientes 


®®squaltera y una subsesquitereia en esta manera o en otra . 
multiplicando el . 3 . por el . 3 . Lazen . 9 . v el . 2 . por el. 
• 8011 . 8 . lueyo . 9 . a . 8 . es sesouioclaua menor uuc la s 


ansí como una 
3 — 2 
3 — 4 

sesquioctaua menor que la sesqualtera 
y ^ue la sesquiiercia esto es ansi siendo las proporciones desemcjablcs v 
el genero multiplex y superparticularis tan solamente | y en sus 
®pnpuestos I mas en las superparcientes aquello que de las dos propor¬ 
ciones ansí puestas resulta maior es que ninguna de las conponlentes . 
ejemplo . 7 — 4 multiplicados los números como es dicho es . hazen 

siete 3 — 51 por los tres . 21 . v los . I . por los . 5 . hazen . 

• pues . 21 . a . 20. es sesquivigesima [ maior que ninguna de las 
conponientes . s . que la supertripareiens quartas y que la subsuperbi- 
Pitreiens tereias | Esto mesmo sera hallado en otra qualqier propor- 
(púfina . 152 ; 

*^*«ca j de como se saca una proporción menor de otra maior la ijual 
'"or inuestra el exceso que la una. haze a la otra . 

Nota . (A) 

Si conparamos una proporción maior aotra menor en esta manera 

multiplico el . n* . maior de la maior | por el menor 

^ ^ i de la inciiur que es . tres por tres salen . S) . y luego el menor 

la maior por el maior de la menor que es . 2 . por el . 4 . salen . 8 . 

I g I 

con parados = es sesquioctaua j luego la sesquioctaua es la 

íí I 


Uik( 


tAjnota que toda desigual dad se reduzc ala igualdad eo esta manera poniendo dos 
proponíones de una especie en díuersos números ansi como dos . duplas. o . otras 
guales qier ansi. . -I . 8. el . 4 . ai . ¿ . el » 8 . al . 4 . son en proportion dupla 

y ansi serán lodas lasque qisieremos hazer . puestas pues en este modo , s • 2 . 4 . 
° • y luego del • 4 . Ileuundn el primero numero que . 2 . queda en dos . del . 8 • 
Situando el primero que es , 2 . restan . (i. y luego el segundo dos uo«?s . s ♦ 2. res* 
. a ^ que es Ja igualdad que buscamos . s . todos los tres números ser iguales 
misino sera poniendo una quadrupla en osle modo | • 8.32. 128. los 32 • 
.8. y . los . 128. alos . 32 . están en proportion quadrupla la qual se quatro 
se diminuirá vendrán todos los números a ser . 8 . esto se tendrá en las rnul- 
^'plioes . s . restar iguales los números . 

Masen las superpartioulares la primera spetie líasela primera mmliipiice . la. 
« la segunda en este modo sobredicho 4.6.9. puen luego pongamos los quatro 
ansí. 4 . y de los .6 saquemos el primer numero que son quatro y quedan . 2 . y de 
nueve saquemos el primer que son • 4 . y quedan • 5 . y luego el segundo dos 
.5.2 iiazen • quatro . luego no queda sino uno pues puestos ansi el primero 
y lo que quedo del segundo y tercero . hazen la dupla proportion . s . 4 . 2 i . estas 
|10B duplas salen de dos sesqualteras : las superpartientes hazen las superparticu- 
^res según que e dicho : las multíplices superpanicularcs diminuidas como arriba 
dicho de dos duplas sesqualteras . sale sola [a sesqualtera . y en las multíplices 
^^perparcíentes esta misma orden gu<arüada de dos . duplas superbiparticnces. lor* 
^tas. Hale una superbiparciens . tercias : esto tiene síenpre uerdad : 
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itota 


. no . 


no • 


. no . 


. DO . 


diferencia o exceso que la sesqualtera haze ala sesquilcrcia | pues qui- 
tada la sesquioctaua de la sesqualtera queda sola sesquiiema | mas si 
de la sesquitercia quitaremos una sesquioctaua quedara superquincupar- 


9^8 


los quales multi- 
maior por menor 


ciens uigcsimas séptimas en estos números 
pilcados como dicho es . s . maior de la 
de la menor . y menor de la maior por mayor de la menor . s . 4 . por 
8 . son . 32 . y luego . 3 . por nueve son 27 . pues . 32 . a . 27 . es 
proporción suiierquincupaiTÍens vigésimas séptimas ¡ aestayni ilación po¬ 
demos hazer todas las proportioiies que quei'cmos | 


i.tBRO TEuqeKu : capitolo 4". 


nota en que manera se sacan tres proporciones de dos . s . la una que 
sea el exceso de la una a la otra y las otras dos que sean las mismas de 
donde se saco el exceso y entre las quales . ha . el tal excoso | para 
lo qual puestas las proporciones como arriba es dicho y multiplicados 
en la misma manera que arriba se muestra claramente en este modo . 
multiplicados los números . s . maior de la maior por menor 
de la menor | y menor de la maior [wr maior de la menor | 
de los . 3 . por . 3 . salen . 9 . de los . 2 . por . 4 . salen . 8 . 
luego un menor por otro salen . U . puess . puestos enesta 
manera . 9 . 8 . tí . el . 9 . al . 8 . sesquioctaua que es el exceso que la 
sesqualtera haze a la sesquitercia 1 pues para ver de donde salió esta 


3^2 

4*^3 


[página. 153.] 

sesquioctaua digamos ansí | . 9 . a . tí . sesqualtera y luego. 8 . a 9. tí. 
sesquitercia | luego entre la sesqualtera y la sesquitercia ha . una ses¬ 
quioctaua I de manera que entre los tres números son toiias tres 
proporciones . ] 


página . 153 .] 

Es de saber que las proporciones multíplices aquellas son maiores 
que de maiores números constan . | 

las superparticulares aquellas son maiores que de menores números 

constan . | 

las superparcíeiites a<|uellas son maiores que de maiores números 
constan esto se entiende entre vere símiles ansí como entre una teivera 
maior y menor . entre el semitono maior y menor 1 entre los quales 
yntervalos aquellos son maiores que de maiores números constan . mas 
si esto quisiéremos aueriguar en toda parte no avra lugar . por que 
una séptima maior es que el ditono y que el semiditono . enpero consiste 
en menor proporción que la menor . como sea maior intervalo dyapente 
y tono que dyapente y semitono . | 

Es de saber que la menor de las multíplices es mayor que la maior de 
las superparticulares . y superparcientes esto se entiende de aquellas 
proporciones que vienen destos géneros sinplices y en sinplicea especies. 
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I.IBKO TERCERO t CAPITOLO 5" 

'^pitólo 

La demostración de los semitonos . maior y menor [] . 

Común Opinión es de los músicos teóricos que la música . sensu 
^eteres musici perceperunt. racione considerauerunt , se ade entender 
‘•e la musica cspeculatiua en la qual la rrazon es maior potencia que no 
sentido liiefro la [iratica que oy dia tenemos de especulativa consta | 
pues para esta tal rrazon y sentido es menester el uno para percebir y 
otro para dicernir por que con el sentido percebimos y con la rrazon 
yuzgamos y desta manera se conocen los intervalos distar unos délos 
ulros mas o menos y no dezir como algunos quieren dezir : el oydo me 
dizc que esta este sonido mas alto o mas baxo que este otro, alos quales 

íi«>pin:i. IM .■) 

.yo digo ansi (|ual es alguno de los mortales que dexe de saber que los 
Cinco sentidos no pueden pasarse tino en otro o tomar sus oficios . 
t^xeiniilo . con la vista vemos y con los oydos oiinos . mas si tapai-emos 
los oydos . no veremos y oyi-cmos por los ojos | mas si viendo algo 
niiisieremos juzerar si es blanco o negro , corto o largo ; entonce la uista 
hecha numeio o ynstrnmonto para que por (al medio la rrazon . 
rficierna la tal cosa | y ansi lo es el oydo y otro qualqier délos cinco 
'Mentidos : por que oyendo el oydo ora acorde ora no del oydo es percebir 
tal son . de la rrazon dicernir si va alto si baxo pues . que el dicernir 
es de la rrazon como señora veamos que cosa es rrazon . | racio est 
potencia anime sensibilis atque racionabilis & usus potenciarum . pues 
''©amos lo que discerne entre los dos semitonos que dizen . s . maior y 
(iienor . puestos rrazonablcs y proporcionalmente : paro lo qual es me¬ 
nester [Hiner una sesquitercia en la qual consiste el dyatesaron en esta 
Uíanera . 4 . a . 3 . desta si sacaremos una sesquioctava . s . un tono . 
puestas las dichas sesquitercia y sesquioctava en este modo 4 — 3 
multiplicando el . 4 . por el . 8 . salen . 32 . y luego . el . 3. 9 — 8 
por . el. n . salen . 27 . pues conparados . 32 . a . 27 . hazen propor¬ 
ción supei-quincuparciens vigésimas séptimas que es semiditono o tercera 
menor ¡ pues desta tercera menor sacando un tono resta un semitono y 
sacarse a como arriba . s . multiplicando los numeres como es dicho y 
lo que dellos saliere sera lo que queda de la tercera menor . s . la pro¬ 
porción del semitono y ponense los números ansi 32.27 . de cuia 
multiplicación salen estos números . s . 256 . a . 9.8. 243. los 

guales hazen proporción . super . 13 . parciens ducentésimas quadrage- 
simas tercias que es el semitono que queda sacado el tono de la tercera 

[página . 155 .] 

menor | mas si sacaremos este semitono de un tono lo que quedare sera 
el otro semitono y sacase según que ariba esta dicho y destos números . 

9.8 pues multiplicados los . 9 . por los . 243 . salen . 2187 . 

• 250 . 243 . y luego los . 8 . por los . 256 . salen . 2048 . pues 
conparados . 2187 . a . 2048 . hazen proporción . 139 . parciens. 2048. 



il8 


ll> TH\T.\DO DE CANTO I»E ORGANO 


rjuc es el semitono maior el qiial si fuera cantable f|ucdara en estos nú¬ 
meros . 8 . 2187 . a . 2048 quando déla tercera menor se saco el tono | 
mas por ser menor quedaron los números . 256 . a . 218 . s . semitono 
menor cantable como sea claro que la tercera menor consta de tono y 
semitono menor cantable | y sy alfruno dixere que aquel que quedo 
sacado el tono déla tercera menor es el semitono maior a esto se res¬ 
ponde que las propor<.-¡ones superparcienles aquellas son maiores que de 
maiores números constan . esto se entiende entre verisímiles como entre 
una tercera maior y menor que la maior consta de maiores números que 
son estos . 81 . a . 61 . pmporcion superseptedecim parciens sexagé¬ 
simas quartas : y la menor en estos números . 32 . a . 27 . proporción 
superquincuparciens vigésimas séptimas . según que ariba fue dicho | . 
En otra manera se muestra mui claramente el semitono maior ser 
incantable [en el genero diatónico : = aM . ] y el menor cantable y es 
en esta manera sabido que el tono tiene . 9 . comas y que el semitono 
maior tiene las . 5 . y el menor las . 4 . las quales juntas hazen . 9 . 
que es el tono resta mostrar claro lugar adonde se vea todo uno y otro 
semitono y la coma en medio [ para lo qual si dixeremos . ut. re . 
tono . de entre . dsolre . y elami , afefaut. y luego agsolreut. re . mi. 
tono . y luego de gsolreut arriba semitono menor . s . mi . fa . pues si 
de . alamire abaxo hazemos el sostenido . s . mi. entre alamíre y gsol- 
i'eut dos semitonos menores cantables se hallan . 3 . 8 . comas pues 
entre el primero semitono que diximos . s . fa . y el otro . s . mi . una 
coma se halla . esto ueemos enel genero chromatico diuidiendo el semi¬ 
tono en . dos. diesis . s . en dos y dos comas que son . 4 . s . el semitono 
menor . el qual si fuese maior tendría dos diesis y coma . lo que no 
puede ser por que los diesis son iguales los quales ¡untos hazen . 4 . 
comas que es semitono menor : esto muestran clais) los dos semitonos 
entre gsolreut y . alamire . y una coma . los quales si fuesen maiores 

[página. 156 .] 

el . fa . y el . mi . serian en un mismo trasto mas por que son menores 
y de . 4 . comas cada uno y enel medio la coma por esto siempre estas 
bozes son ; contrarias . s . fa . y . mi . no pueden estar en un sino y 
ansí se dize vulgarmente que en befa mi no ay matanqa por que el 
fa no concorda . con el . mi. ni el . mi . con el . fa . y osto por que es . 
por la diferencia que esta en el medio . adonde si quisiesen dezir que 
son semitonos maiores esta clara la falsedad por que de dos semitonos 
maiores y coma . onze comas saldrán como sea claro que el tono no 
tiene sino . 9 . comas | y si ansí fuese que el tono tuviese . 11 . comas . 
toda la música estaría al reves de todo lo que aora tenemos lo qual 
absít saluo sí ay alguno que le baste el animo a dezir que todo lo que 
aora tenemos es falso . y todos los que ansí lo tienen no saben nada lo 
qual no seria bien dicho pues se muestra eso suso dicho . s . que el 
semitono menor es cantable en los instrumentos que tienen aquel fa 
entre gsolreut y alamire y ansí lo an sentido toda la caterva délos 
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buenos músicos (1) cuios nombres seria cosa larj^a contar . mas ay que 
®.V dia los ignorantes quieren contradezir alos que no solamente en esta 
^rie mas aon en las otras de que esta consta | mas no es de admirar 
pues lo vemos que el teologo presume con la mucha o por mejor dezir 
uinguna humildad que es mas docto que san i>al)lo el filosofo que aristo- 
^les el retorico que cicero el músico que boe^io como si ellos fuesen mas 
QUe aquellos a los quales dios por esperial don doto | pues resta que el 
Semitono menores cantable y el maior incantable ' pues si queremos 
*al)er en que proporción esta la coma saquemos el semitono menor del 
uiaior . según arriba esta dicho . 2L'7.2048 . multiplicados salen 
®stos números . s . 5111 441 . y . 250 . 243 . . 524 288 . conpa- 
fados uno a otro . s . maior a menor liazen esta proporción . s . super . 
^153 . pareiens . 524 288 . que es la coma . | 

l.niKO TERCERO : CAPITnl.O 0®. 

estas son las proporciones en que consisten las consonancias y diso¬ 
nancias que están dentro de una vigésima secunda comencando del tono 
y dexando los semitonos por que ia auemos dicho las proporciones de los 

[página . 157 . ] 

Semitonos y coma | 

. tono . 

El tono esta en proporción sesquioctava con estos números . 9 a 8 . 

. tercera menor . 

La lei“cera menor consiste en proporción superquíncuparciens . vigé¬ 
simas séptimas con estos números . 32 . a 27 . 

. torcera maior . 

La tercera maior consiste en proporción superseptindecim pareiens . 
sexagésimas quartis con estos números .81 . a . 64 . 

. dyatesaron . 

El dyatesaron consiste en proporción sesquitercia con estos números. 

4 . a .3 . 

. el tritono . 

El tritono consiste en proporción supei‘ducentas septiiideciin par- 
ciens : quingentésimas decimas secundas . con estos números . 729 . a . 
512 . [incompasible en composición ; = add. j 

. el dyapente . 

El dyapente consiste en proporción sesqualtera con estos números . 

^ - a . 2 . 

el sindyapente . 

El sindyapente consiste en proporción . superducenlas nonaginta 

{1) add. ¡narginat = hablando de los géneros dialonieo y chromatico díziendo 
ansí que proceden por hcmiionio. s . seinicoao menor esto se vee en n TCki . que 
principio del diatónico » y entre fefauiy* gsolroui. v entre, ^olreut y alamire . 
en los seiuitonos que son en la falsa . mi . boz de q * quadro . 
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La:* . 
maior : 

La .7* . 
maior 
coQsiste en 
proporción 
su perr Ti¬ 
linta' 
parcicns 
2**. 5**. 6**, 
i nronpa¬ 
sible on la 
conposi- 
Hion : con 
estos nn- 
meros : 
•186 . a . 
256. 1 . 


quinqueparciciis . septim gentesimas uigesímas nonas con estos numeres. 
1024 . a , 720 . 

. la sexta menor . 

La sexta menor consiste en proporción superdugentas ocUtgínta . diias 
parciens . quadrucentesimas octogésimas sextas con estos números 
768 • a • 48C . 

. la sexta maior . 

La sexta maior consiste en proporgion siiperundecimpaiviejis sextas 
decimas con estos números • 27 . a . 16 . 

. la séptima [menor = add. ] : 

La séptima [menor] consiste en pi^oporgion suporseptim parciens 
nonas : con estos numeios . 16 . a . 9 . 

. el dj^apason . 

El d vapason consiste en proporción dupla con estos números . 2 . a . 1 . 

• la novena . [maior — add.] 

La novena consiste en proporción dupla sesquiquarta con estos nu- 
meros . 18 . a . 8 . 

[la nouena menor : 

La nouena menor consiste en propoi*cion dupla super . 2.6 • parciens • 
2 a« . 4 a 8 , ;piH , con estos números : 512 , a . 243 • incompasible en com- 
posision : = ntW.] 

[página . 158 .] 

. la dezena menor . 

La dezena menor consiste en proporción dupla supertiecim parciens . 
vigésimas séptimas con estos números . 64 • a , 27 , 

« la dezena maior « 

La dezena maior consiste en propoi^ ion supertriginta quatuor parciens • 
sesagesimas quartas con estos números . 162-164. 

. la onzena menor . s. dvatesaron conjK)sto : 

La onzena menor consiste en proporción dupla su per bi parciens tercias 
con estos números 8 . a . 3 . 

. la onzena maior . s . trítono conposto . 

La onzena maior consiste en proporción duplasuperquadrúcenlas 
viginti sex parciens . quingentésimas decimas secundas con estos núme¬ 
ros . 1438 . a . 512 . 

. la dozena menor . s . octaua y sin diapente . 

La dozena menor consiste en proporción dupla supersexecnlas decimas 
quintas parciens . septingentésimas bígesimas nonas con estos números 
. 2048. a . 729 . 

. la dozena . s . quinta conpc»sta . 

La dozena consiste en proporción tripla con estos numeixis . 6 . a . 2 . 

. la trezena menor . s . octaua y sexa menor . 

La trezena menor consiste en tripla superducentas quínquegeota 
parciens . quadrucentesimas octagesimas sextas con estos números 
. 1536 . a . 486 • 

. la trezena maior . s . octaua . y 6^ . maior . 
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!■(» trezna maior consiste en ¡n‘opoi*c¡oii tripla siipersexcuparciens 
sextas decimas con estos numems . 54 . a . 1(5 . 

. la quatoi'zena . s . dos séptimas menores . 

Nota (A| 

La quatorzena consiste en propoixion tripla superquincupareiens 
nonas . con estos números . 32 . a . í>. 

. la quinzena . 

La quinzena consiste en quadrupla proporción con estos números 
■ . a . 3 . 

. la .sextadeciiiia . s . dos ottauas y tono . 

Lh sexta decima [’mavor = adrl.] consiste en proporción quadrupla 
sesquallera con estos números . 3(5 . a . 8 . 

[. la sexta decima . s . dos octauas y semitono menor : 

La sexta décima menor consiste en proporción quadrupla super quin- 
quaginta . 2 . purcicns ducentessimas quadragessimas tercias con estos 
numei-os . 1024 . a . 243 . 

[página . lñ‘».] 

. la dezisetena menor . 

La dezisetenamenor consiste en [uopoivion quadruplasupcrvigintipar- 
ciens vigésimas séptimas con estos números 128 . a . 27 . 

. la dezisetena maior . 

La dezisetena maior consiste en proporción quintupla sesquiseitade- 
cima con estos números . 324 . a 64 . 

. la decimaoctaua . 

La décima octaua consiste en proporción quintupla sesquitercia con 
estos números . 16 . a . 3 . 

. la dezinouena menor . 

La dezinouena menor consiste en proporción quintupla superqualuor 
eentessimas setuagessimas parciens . setimsentesimas uigesimas nonas 

con estos números . 4056 . a 729 . 

. la dezinouena [maior = add.] . 

La dezinovena [maior] consiste en proporción séxtupla con estos nú¬ 
meros . 12 . a . 2 . 

, la veintena menor. 

La veintena menor consiste en proporción septuplasuperoctuaginta 
duas parciens . quater centessímas octogessimas sextas con estos nú¬ 
meros . 3072 . a . 486 . 

. la ueintena maior . 

La veintena consiste en proporción séxtupla sesquitercia con estos nú¬ 
meros . 108 . a . 16 . 

Las sobre dichas especies consisten en las sobredichas proporciones 
con los sobre dichos números o con otras semejantes . 


{A) C la décima . 4* . maior consiste en proportion tripla superdocentas . \ , 
parciens , dneentessimas quinquagesimas sextas con estos números. 973. 356 . 
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Capitolo. 7 
. nota: 


no. 


DOU I 


. ojo: 


na. 


MHUO TEÍ<CKK0 : CADITOIA) 7®. 

C tres son los ^^eneros de música . s . diatónico . chpomatico. enhar- 
monico . el diatónico es aquel que en ajimiamtentó de qualro bozes na* 
lurales procede por tono y tono y semitono menor . unsi como de . 
gamaut . a cfaut. o de . are . a dsolrc . o en otros semejantes* 

El chromatico es el que procede en qualro l)Ozes por semitono y semi* 
tono y por tres semitonos * Esto es por semitono menor y maior y por 
tres semitonos ordenados ; y por causa desle genero se hazen las diui- 

[página * 160.] 

siones de los tonos para dezir en un sino dos semitonos como si dixesc- 
mos en fefaut. fa . v lue^o un semitono maior mas alto de fefaut * mi. 
el qual se señala dentro en fe faut y con esta señal de mi . . la qual 

esta puesta en lugar de este . . quadrado . de manera que para hazer 

el diatesaron proceder según que boetio dize procederemos en quatro 
bozes desta manera . romo si dixesemos de . elami . a alamirc . mi. fa. 
a fefaut. y luego en el mismo fefaut con esta señal de semitono mas 
alto . s . . que qiere dezir . mifa . a gesolreut : y luego un semitono 

maior con la misma señal . s . . de . mi. fa . a . alamire . los quales 

semitonos son cinco . s . dos maiores . y tres menores . que es un dya- 
tesaron | nota que en este genero el semitono maior es cantable según 
que parece en el pasado exenplo y en otras muchos . mas algo jntona- 
ble qiero dezir que no se puede bien jntonar aon que se cante | mas el 
uso de la tal jntonation puede ser tanto frequentada que se jntone per¬ 
fectamente ^)':es aon de notar que la eonposicion de quatro partes en 
este genero es de mucha dificultad ansí por los jnterualos que el genero 
demanda no se poderen sienpre guardar . por que cosa fuerte seria auer 
de cantar . 4 . partes o bozes procediendo sienpre por semitono y semi¬ 
tono. y tres semitonos ora sean diferentes ora en uninterualo. y no menos 
es dificultoso hallar tantas diuersidades de pasos que en dos conposisio- 
nes no se encierren la major parte de ellos . Es aon de notar que según 
boetio no se procede en el cromatico sino por semitono y semitono y por 
tercera menor incompuesta como . re . fa . o . mi. sol: mas io tengo que 
se debe proceder por cinquo semitonos . y esto es lo que suenan las pa¬ 
labras de boetio que dizen el cromatico a pactándose de la natura! inten- 
cio y decendiendo en mas [aquí: palabras corladas por el encuader^ 
nador] por semitono y semitono y por tres semitonos : estos, hablando 

[página . 161.] 

de los géneros . son otros intcrualos que los antiguos an dicho ser can¬ 
tables I los quales ami ver no son como el déla coma . por que 
no ai humano que tal entone por que lo mínimo que dize 
boetio ser cantable es el diesis el qual tiene dos comas . mas 
saluo reverenlia el nolo jntonara el tal diesis en el genero en harmónico 
o si en tal jntono nació antes de nos en el qual tiempo la natura era mas 
perfecta de lo que aora es : por lo qual no es de mara villar que diga- 
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cantase j ca-rz/ip/o IG4 del progreso ci-omatico según Jos . s . semí . 
tonos : y otros pasos mas instrumentales que para cantar : 

[pájjina . 162 .] 

C nota que en este [o otro] genero [en un punto : ] : subiendo e* 
canto esta señal : U es de semitono maior i esta . |? . de menor : y al 
contrario descendiendo el canto : esta . Jí . de menor . y esta de maior : 
^ • — para ciiia declaralion es de saber que el tono tiene nueve comas 
c inlerualos mínimos que el semitono menor : dos comas liazen un 
diesis : dos diesis un semitono menor que son quatro comas . y las otras 
Cinco el semitono maior. losqualcs juntas hazen el tono conpuesto de 
nueve comas . [pues son muchos : inlerualos otros que es menester ser 
el conpositor auisado dellos para que no haga cosas in cantables y muy 
malas : adtl . ] 

[páffina . 163 .] 

y para que mejor sea entendido este genero es de saber que todos los 
tonos se pueden diuidir en dos semitonos uno menor y otro . maior y 
los menores son diiiididos en dos diesis que tiene cada uno dos comas y 
scñallanse en esta manera : xs . señales diesis : semitonos menores de 
on punto a otro : 

exemplo Í65 

% 

' nota que los semitonos maiores son aquellos que en un mismo signo 
Vienen y aquel intervalo que ay de un punto a otro se dize semitono 
mayor . y los maiores rón estos semitonos maiores de un punto a otro ; 

exemplo 166 

y por tanto fue dicho de suso que esta señal . K muestra el semitono 
maior de un punto al otro subiendo y este . b . descendiendo ; mas 
común mente en el genero diatónico por señal de semitono menor se 
pone esto es del punió a que esta puesto al otro sigiente . los quales 
semitonos son hechos para enlrar con tercera maior o menor . o con 
sexta maior o menor : por lo qual necesario sera mostrar las terceras 
maloros y menores : y las sextas maiores y menores y algunos ynter- 
' alos menores y ansi gradatim de los otros . considerando enpero que 
U)do tono se puede diuidir en dos semitonos menores la diferencia entre 
ellos es la coma esto se ue entre gsolreuty alamire ; 

Estas son ocho comas . s . una menor que el tono que parecen ser 
tercera y no lo es . el qual interualo es cantable : 

i'xemplo 167 

Es aon otro interualo menor que la tejera menor una coma los 
quales son tres semitonos menores mas el tal interualo es incantable : 

exemplo 168 

Estas son las terceras menores : 

exemplo 169 
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es aon otro interualo maior que la lereera menor una coma el tal 
interualo es incantable . 

exemplo i70 

es aon otro intervalo maior que la tercera menor un semitono menor el 
tal intervalo es incantable : 

exemplo Í71 

Estas aon las tei\-eras maiores . 

exemplo i 72 

son aon otros intérnalos incantables entre la lei'ccra maior i la sexta 
menor los quales no ponemos por que son fáciles a quien los quisiere 
considerar : [ansí como trítonos sin diapentes . disonancias notas á 
todos : = add . ] 

[página. 16-1 .] 

las sextas menores son estas : 

exemplo 173 

es aon otro interualo una coma maior <iuc la sexta | : menor el tol 
interualo es incantable : 

exemplo 174 

Los dyapasasones todos responden : alas octauas ansi con semitono 
como sin el y por esto no pondremos sino estos procos : 

exemplo 175 

Es aon otro interualo cantable maior un semitono menor [y es . 7* . 
menor : la maior es • 6 * maior y tono.] = add. 

exemplo 170 

Es aon otro interualo incantable maior que la sexta maior un semi- 
tsno maior : 

exemplo 177 

Esto mismo hazen los diapentes . s . pue i'espsnden a la quinta y po- 
sests DO se ¡>ouen otres exemplos que estos : 

exemplo 178 

Estos interuaios auemos aqui puesto para aquellos qne no son mui 
expertos en las diuisiones délos tonos y para que sepan lo que deuen 
tener y imitar y aon lo que deuen huir : 

. Nota . 

Nota . que boetio en el capitulo vigésimo . primero . xxj . dize que 
este genero chromatico se canta por semitono y semitono y tres semi¬ 
tonos : lo que aqui muestra son cinquo semitonos diziendo por semitono 
y semitono y tres semitonos : y mucho mas lo declara ajuntando luego • 
toda la consonancia del diatesaron es dos tonos y semitono mas no 
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lleno . entendiendo el semitono menor . los quales juntos son cinquo 
semitonos : y por eso en el exemplo pasado del dicho genero he mos¬ 
trado los cinquo semitonos desta manera : s . per semitonius et semi- 
tonium el tria semitonia . 

exemplo ¡79. 

Mas en el capilolo . xxiij . hablando de como están los interualos dize 
^el chromatico dize . en el chromatioo procederemos por semitono y 
semitono y [>or inconpuesto triemitono . llamamos .vnconpueslo triemi- 
tono al que se pone entero o al (jue es colocado en uno interualo : tanto 
qiere dezir en estas palabras como si dixesc . procede este genero |K)r 
semitono menor y maior y por una tercera mono la <jnal llama triemi- 
tonio y dize que a de ser in uno interualo como si dixesemos . re . 
1^^ • o . mi . sol . lo <iuc no seria en un interualo si díxese . re . mi. fa . 
e . mi. fa . sol ; y ansi procedería según esto diuersa mente : por que 
podra proceder . 

ípágina - ItS ,] 

In uno tretracordo . s . en un díatesaron . y prodra proceder con los 
semitonos y tercera menor aon que no sea en el dialesaron : exemplo 
de todo . 

In uno letracordo . por semitono y semitono he inconpuesto triemi- 
tonio ; 

exemplo Í80. 

. exemplo de como proceden . en dialesai-on : por semitono y semi- 
ono he inconpuesto triemítonio : 

exemplo i8l. 

El genero enarmonico es el que se canta por diesis y diesis y ditono 
yinconposito el qual . según dize boelio : ¡Kir la sobredicha cosa es 
llamado in conposto por que se pone entero o por que es colocado en un 
intervalo . s . que después de los dos diesis vieue la . 3“ . maior ansi 
como . ui . mi. fa . la . Es de notar que la señal del diesis es esta cruz 
ansi sinplex . X : la causa es esta por que en el genero chromatico 
para mostrar el semitono menor auemos usado desta señal . JJ . doblada 
que esta . X . por que mostra dos diesis que es un semitono menor . 
por eso usamos aquí de la mitad por <iue muestra la mitad . s . un 
diesis . y esta tal señal de diesis sirue ansi subiendo como descendiendo 
lo qual no hizo esta . . en el chromatico . por que alli usamos de dos 

semitonos diferentes . y aquí de dos diesis semejantes . por la qual 
similitud no es menester diferentia . 

exemplo . i8¿ 

Esta es la uerdadera manera de señalar el genero enarmonico . el 
que qisiere conponer por el tal genero guardando las sobre dichas cosas 
de los géneros enarmonico y chromatico y con una praticá continua se 
le hara fácil lo que al inprouiso es mui dificil : quiero dezir de entonar 
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. DO . 


DOU . 


el tal dicsis : Mas quanto consonantes sean los intérnalos de que se usa 
en este genero lo lo dixo juzgar a la oreja del Músico. 

Es de notar que las segundas bozes destos dos géneros ansi del chro- 
matico como del enarmonico : qiero dezir el segundo semitono o segundo 
diesis sienpre auera el nonht-e de la primera lioz . como si la primera . 
boz . fuese . esta silaba . re . la segunda silaba tendrá el mismo nonbre : 
y lo mismo es de otraqual qierque sea : Mas es de notar que estas quar- 
tas arriba puestas no son trítonos ni diatesarones mas terceras maiores 
con un diesis loqual es contra el arle por que fureada mente . 4 . bozes 
an de ser diatesaron . y no es tanto otra obseruantia quanto aquella de la 
consonantia y de : no guardar esto uienen muchos errores en las conpo- 
sisiones aon de los famosos : 

[página . 166.] 

. Errores grandissimos : 

Es aon de notar para perfectamente conponer en el genero diatónico 
que dcuemos usar de las espeties mas consonantes y para esto se hazen 
las reflexiones . s . re . ut . re . sol . fa . sol. la . sol. la . semitonos 
por entrar en la clausula con la mas propinca a la ((ual cosa alguno o 
algunos qieren llamar obseruantias instrumentales como sea ei^i'to que 
todo instrumento de cuerda subjat’C a la bivela o líud . y los de flato al 
sacabui. o tronbon . y los de viento al organo . y el organo a la . boz . 
pues esto es ansi no es bien llamada obseruantia instrumental . mas 
musical y de aquí viene . s . desta ignorantia lo las las necedades y 
grandes hierros que hazen . s . trítonos . sindíapentes . y lo que peor 
es en un mrímo signo diferentes bozes en genero . desta manera y otros 
interualos ({ue no se hallan en genero alguno de música ni alguno de los 
pasado especulatiuos hizo mención dellos a acra la ignorantia los ha 
traido a luz cosa digna de vituperar por que son . 2 . semitonos menores 
y tono ; exemplos. incantables y malos. 

exemplo i 83. 

nota que las consonantias . s . diatesaron . diapente . diapasón . 
sienpre se an de guardar qiero dezir che el tal intcrualo de dtalesaroa 
no sea falso . so este nombre, mas que tenga dos tonos y un semitono . 
y el diapente . tres tonos y un semitono . y el diapasón cinquo tonos y 
dos semitonos . y siendo desta manera no serán falsos mas perfectos . 
los quales hierros hazen aquellos que pensan ser la cima del mundo y 
carecen de los principios . s . de saber cantar canto llano con el qual no 
las harían . las quartas arriba puestas no son una tercera maior por 
que le falta una coma para allegar a . 2 . tonos. 

Nota que en los cantos de bemol no se dcue usar tanto desta silaba 
. mi . quanto desta . fa . esto es por que la respondencia de las fugas 
vaja conforme como se dixesemos con estas silabas : s . re . re ■ mi . 
fa : la fuga lo mismo sera o en quinta o quarla mas alta o mas baxa y 
no bazer como algunos hazen conuertiendo la . 3 . silaba en semitono 
y respondiendo a la tal fuga con un símil paso . s . mí . mi. fa . sol . 
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Qual no vale por que este tal responder es ymitacioii . y no fuga por 
lue la fuga a de ser corespondenie de las mismas bozes, y la imitación 
Pt^greso de silabas ordenadas en aquellos >'ntervalos . s . contiguos 
* ” • disjuntos . ansi como a . i*e . re . mi . fa . responde . mi . 
1*^' • fa . sol . por jmitacion con los ynterualos . .v no fuga con los 
'nterualos sonoros y las (ales corespondencias hazen el canto salir fuera 
el modo . y si alguno dixese la fuga mas alta de alainire una quinta 
eon esta señal . JJ . en fefaut . la la! fuga seria salir fuera del modo de 
eantap por que la fuga en . alamire . con estas silabas . s . re . re . 

• fa . e» del primero y del séptimo y respondiendo por elami o mas 
^•Ito o mas baxo . lo haría oclauo modo . como los dos modos o an de 

la fuga corespondente . a . alamire en sola sol re . o en su octaua 
[página. 167.] 

podemos usar en compostura de un dyatesaron mixto de cromatico y 
enharmonico . y esto por significar la tristeza de la letra; a la qual cosa 
deue mucho mirar componiendo según que ja auemos dicho : 

cxemplo i 84. 

Es de saber que quando nos procedemos por orden natural de . b . 

• a • t) . mi . del primero . b • *loe significa . fa . al otro hazemos 
semitono menor : Mas si de el . 1^ . ((uadrado decendiraos al . b • re* 
dondo . haremos semitono maíor : no que el sea señal del tal semitono 
níaior mas por que de uno a otro a el tal semitono maior auemos que¬ 
rido que el efecto que haze aquí haga en todas las otras partes . esto 
^e entiende decendiendo . como se vee en A . la . mi . re : de suso 
puesto y se a uisto otras. 

Es de notar aonque es mas difícil a entonar el diesis descendiendo que 
subiendo : podemos aon usar de una otra manera según que la letra nos 
cffbpcara v sera salir del natural canto diatónico con . b - uiol. por 
corespondencia en esta manera . exemplo en el qual las bozes responden 
a los otros . en . 5“ . quarta ij octaua : s . fa . á . fa . 

eremplo 185 

podemos usar de otra manera todo . por . [] . quadrado . s . por, 
•riis, por hazer el tal effeclo . exemplo dificultoso, de entender : por que 
responden las bozes alas otras en 5“ . . et 8'* . 

exemplo 186 

Si estas cosas serán bien entendidas . s . sus interualos si todos los 
'lUe atras auemos puesto serán bien examinados . y aon se ueran bien 
un instrumento que tenga todos los tonos diuisos en dos semitonos : 
por que en . A . la . mi . re . los instrumentos comunes no tienen . fa . 
nolo teniendo . no aura de baxo una quinta en D. la . sol . re : otro . 

y esto por defecto de la tal díuision : para lo qual, es menester 
diuidir los tonos en dos semitonos menores, j, coma en el medio para 
poder hazer : mi . fa : de . g . sol . re . ut : al semitono menor mas 
alto . y aon para dezir . fa . mi : de . A . la . mi. re : al semitono menor 
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mas baso : y ansí sera entre uno, y otro semitonos, una coma que es la 
diferentia entre el uno que dize . fa . y el otro . que dize . mi . por que 

el . fa . no concorda con el mi . ni el . mi . con . el . fa . 

Mas es de considerar que este cxemplo arriba puesto están diñcultoso 
que no se puede señalar en las iNíglas del canto por que vezes viene, que 

viendra un punto mas alto que . fe . fa . ut . una coma . y otras que 

otro viendra a tomar una coma mas alto que . c . sol . fa . ut : y es 
imposible señalar estas cosas en las rogólas del canto . y mucho menos 
hallar lo en los instrumentos ansi diuididos como aucmos dicho : Mas si 
quando sera diuidido en dos semitonos menores continuos o iunlos el 
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I. Apéndice de la página 89. 


fxifuplo 187. 

nota ([ue la . 7* . menop es hecha de dos se.squilei'vias , o . dialesarc- 
. y por esso es apta a la conposision . y la nona maior . de dos ses- 
'inalteras . o . diapentes . y por esso . a(ita a la conposislon . | mas la 
• '* . maior es echa do un iritoiiu y un diatesarun.y la nona menor de 
nn diapente . y un sin diapente y por esso no se deuen admitir en la 
nouposision . oxemplo 188 : 

i’xcmph i88. 


II . Apéndice de la página 121. 


nota que el princii)io de todas las mínimas deue ser hiieno . s. conso¬ 
nante , puede ser malo qnando la una parle esta queda , entonces se 
puede dar segundas . . ?•* . SH» . y sus conpuestas . exemplo . (mas 

no daremos . 7». y luego . 8*. cu este modo) (1) : 

exemjito 18i). 

mas si las partes se mucuen no daremos las tales falsas . por que son 
niui sentibles y si esto una parte ron otra deue guardar mui meior se 
guardara entre muchas como algunos que pensan ser grandes maestros 
hozon diziendo ansi : 

fxemjílo 100. 

en este exemplo da la primera seminima del alto trítono con el baxo 
.V segunda eon el tiple, loqual es iniquiniino amj iier. 

esta ubseruaiivia se haze por causa del golpe en la primera semi¬ 
nima . y no como ellos pensan y dizen que la . 2*. deue ser la buena . 
a los quales ío digo este exemplo abaxo puesto es bueno ono . porque si 
6s bueno aprouo lo uuestro y sino . coiuiano . ellos <lizcn que no os 
Ijueno . y con ello confiesan su error . 

exemplo 101, 
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V. 


','Cáklusión. 

f \ 






,,, ,, 

«í-l « Tratado » que'lTcár/amos de publicar, es lo que hoy llamaríamos 
’ élodo de canto polifónico, figurado ó de tVrg^ano; y aunque el 
^'itor á \-eces lo hace extensivo á lo especulativo, en realidad va desti* 
•Jado para los meramente prácticos, si bien por cum|ilir con la tradición, 
Catea algún ijue otro párrafo á las consideraciones filosóficas. Por 
••onsiguiente, ni puede pedírsele más profundos alcances do los que 
®*Snifica un método, ni es indicador de más fuste que una guia 

Pi^fesiona!. 


La importancia del libro os la de ser uno de los pocos de su época 
^ue traten cumplidamente de canto de órgano. De sus iros partes, la 
P'‘>mera va dedicada á los números, la segunrla al contrapunto y la 
^K'era á las proporciones. Quizá no haj'a libro alguno en el siglo de 
español donde se den reglas tan precisas y tan bien razonadas del 
arte de componer. Las expone el tratadista con tanta claridad que, en 
''®fxiad, convence hablando, y para los que hagan la historia de la 
‘•musicología española es de aconsejar su lectura; porque, como antes, 
^^ora tienen la misma aplicación, y es cosa de sumo interés leer cómo, 
tres siglos y medio, ensoñaban á unir proporciorialmente las voces 
y a proceder según la ciencia más rigurosa de los números. 

Kl autor anónimo añade dotes de pedagogo á las de sabio excelso y 
®ntre Jos teóricos del siglo xvi es acaso el más claro. Por otra parte 
Un espíritu trazado á escuadra y preciso, de aquellos á quienes en 
Mo y para todo les gusta ediclar leyes y numerar en reglas los me- 
”'^res detalles; pero si esto resulta extremoso á los especulativos, 
^uéstrase en cualquier ocasión tan adicto á la tradición filosófica, que 
bien se le puede perdonar su afición exclusiva á la descripción práctica, 
Por todas estas razones y á más [K>r el misterio que encubre su naci- 
nos ha parecido útil publicar este manuscrito de la Biblioteca 
^ieional parisiense, que traducirlo hubiera sido deslucir sus discretos 
‘•'mnsejos y avisadas « declaraciones ». j Ojalá nos lo agradezcan cuan- 
bms tienen curiosidad por la musicología y se interesan por el movimiento 
español en esta rama del arte, hasta hoy tan injusta y lastimosamente 

desconocido! 


9. 
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